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Mon  intention  n'est  pas  de  fatiguer  le  lecteur  par  une  longue  préfacé: je  lais- 
se a mon  livre  le  soin  de  sa  propre  recommandation.  Je  me  bornerai  simplement  a 
donner  ici  l’explication  succinte  de  ce  que  l’on  doit  entendre  par  haute  composition. 

Dans  tous  les  arts  (et  surtout  en  musique)  il  existe  un  degré  que  l’on  peut  at- 
teindre, jusqu’à  un  certain  point, avec  les  seules  dispositions  naturelles $ mais  en  même 
temps,  il  est  impossible  de  dépasser  ce  terme,  si  l’art  ne  vient  a notre  secours, en  nous 
initiant  a ses  mystères  . C’est  cette  dernière  partie  de  l’art  qui  constitue  ce  que  l’on 
doit  appeler  haute  composition.  La  ligne  de  démarcation  qui  existe  entre  cette  der- 
nière et  la  composition  vulgaire, est  tracée  par  la  nature  elle  même. 

L’ouvrage  que  j offre  au  public  ne  contient  pas  seulement  les  principes  élémen- 
taires de  la  haute  composition;  celle-ci  y est  en  même  temps  traitée  sous  le  double  rap- 
port des  progrès  qu’elle  a faits  depuis  un  siècle  et  demi,  et  de  ceux  quelle  peut 
encore  faire,  j’ai  compose  moi  même  tous  les  exemples  donnes  dans  le  courant  de 
lbuvrage,à .1  exception  de  cinq  ou  six  faits  par  mes  elevesion  reconnaîtra  ces  derniers  par 
les  noms  qui  les  précéderont  - Il  eut  sans  doute  été  plus  facile  de  donner  une  col- 
lection d’exemples  pris  à des  sources  déjà  connues; mais, indépendamment  de  l’im- 
possibilité ou  j’aurais  été  d’en  rassembler  sur  des  propositions  toutes  nouvelles,  j’ai 
pensé  que  1 ouvrage  serait  d’autant  plus  intéressant  qu’il  ne  contiendrait  que  des  e- 
xempîes  nouveaux , laits  tout  exprès  pour  la  matière  traitée. 

Comme  il  est  important  de  se  représenter  au  juste  le  mouvement  dans  lequel  cha- 
que exemple  a été  conçu  et  dans  lequel  i!  doit  etre  exécuté, on  le  trouvera  indique  par 
les  N0sdu  Mét  r on ome, partout  où  cette  indication  sera  nécessaire. 


P.i vis  le  28  Septembre  182 -f 
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LITRE  PREMIER5 
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DES  TONS  I) EGLISE  EN  GENERAL 
ET  DE  LA  MANIERE  DE  LES  ACCOMPAGNER. 


Vers  la  fin  du  quatrième  Siècle,  on  admit  quatre  tons,  d après  lesquels  on  devait  composer  les  chants  consa- 
cres au  culte  de  la  religion  chrétienne.  Voici  ces  quatre  tons,  dont  chacun  porte  le  nom  d’une  province  de 
1 ancienne  Grèce  : 


Ton  Dorien:  sa  Tonique  est  Pié. 
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Ton  Phrygien:  sa 
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Ton  Lydien: sa  Toniqu  est  Fa. 
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Ton  Mixo  lydien: sa  Tonique  est  Sol. 


Les  dieses  et  les  hémols  n existaient  pas  alors;  il  n’y  avait  dâutres  demi-tons  que  les  deux  ci  dessus  indiqués, 
qui  changeaient  de  place  dans  chaque  ton, par  rapport  a la  tonique  différente. De  nos  jours,  chacun  de  ces  tons  pa- 
raîtrait appartenir  a une  même  gamme,  la  gamme  d’Ut. 

Les  chants,  composes  dans  chacun  de  ces  quatre  tons,  devaient  être  renfermés,  dans  les  limites  de  leurs 
deux  toniques  respectives;  par  exemple  dans  le  ton  DORIEN, il  fallait  rester  entre  les  deux  RE.  Deux  cents  ans  plus 
tard,  le  Pape J.regoire  ajouta  a chacun  de  ces  quatre  tons  un  TON  COLLATERAL.  Pour  distinguer  les  quatre  col- 
lateraux on  les  nomma  TONS  PLÀGAuX,et  les  premiers  TONS  AUTHENTIQUES.  Le  ton  authentique  et  le  ton  pla- 
çai avaient  la  tonique  et  la  dominante  communes;ils  ne  différaient  entre  eux  qu’en  ce  que  le  chant  du  ton.  authen- 
tique devait  etre  renferme  entre  les  deux  toniques,  comme  nous  l’avons  dit,  tandis  que  le  chant  du  ton  collaté- 
ral devait  letre  entre  les  deux  dominantes.  Par  ce  moyen  on  pouvait  composer  dans  le  même  ton  pour  des  voix 
different  es. 

Chaque  ton  plagal  tirait  son  nom  particulier  de  celui  de  son  ton  authentique:  ainsi  le  plagal  du  ton  Do- 
rien se  nommait  HYPO-DORIEN  ....  SOUS  DORIEN; celui  du  ton  Phrygien;  HYPOPHRYGIEN  ou  SOUS  PHRYGIEN; celui  du  ton 
Lydien,  H X P O -LT  DI  EN  ou  SOUS  LYDIEN;  celui  du  Mixo  Lydien,  HYPO-MIXO-LYDIEN  ou  SOUS  MIXO-LYDIEN.  Ces  quatre 
tons  authentiques  et  leurs  tons  plagaux  forment  ce  qu’on  appelle  les  huit  anciens  tons  d’église. 


Ce 

troduotion 


premier  Lixre  est  le  coin 
necessaire  a la  matière 


plément  indispnsahle  a notre  COURS  DHARMONIE  PRATIQUE;il  est  en  même  iems  Fin- 
que  nous  allons  discuter  dans  les  livres  su i vans. 
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fc!n  \oiri  le  tableau  : 

Ta  Me  au  des  anciens  tuns  deülise. 

Les  quatre  tons  authentiques. 


Ion  Dorien  ou  tr.‘  Ion  d enlise. 
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Tou  phrygien  ou  3^  ton  d’eglise. 
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l'on  lydien  ou  5f  ton  d’eglise. 
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Ti  ■ iij u r FA  . 

Ton  myio-lydien  ou  7.e  ton  d’eglise._ 
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Ton iq»e  SOL 


Les  quatre  tons  plagaux. 

Ton  hypo  dorien  ou  2e.  ton  d église. 
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Tonique  RE  . 

Ton  hy po-phrygien  ou  4f  ton  d’eglise 
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Tonique  MI. 

Ton  hypo_lydien  ou  6e.  ton  d’eglise 
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Tonique  FA  . 

Ton  hypo-inixo-lydien  ou  8e.  ton  d’eglise. 
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Tonique  SOL  . 
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bien  que  le  huitième  ton,(jiypo-  mixo-lydien),  présente  à l’oeil  le  ton  authentique  Dorien,  il  faut 


•e  garder  de  les  confondre. 


Dans  I’ hvpo- mixo-lydien,  la  tonique  étant  sot,  le  chant  devait  se  terminer  sur  cette  note:,  tandis 
(,  :e  dans  le  ton  Dorien,  le  chant  devait  finir  sur  sa  tonique  RE,  ce  qui  en  fait  la  différence  . 

Dans  le  seizième  siecle,  l’eglise  reformee  augmenta  le  nombre  de  ces  tons  des  quatre  suivans  : 


(l)  Ton  EOLIBN,  S*,  ton  authentique. 
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T e i q«r  LA  . 

(-)  Ton  JO. NI  EN  6'  Ton  authentique. 
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Ton  hvpo-EOLIEJV  5*  ton  plagal. 
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Tonique  LA.  . 

Ton  hypo-JONIEN,  6e.  ton  plagal. 
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Tonique  UT. 
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La  suite  des  temps  a apporte  plus  ou  moins  de  changemens,  à tous  ces  tons,  ainsi  quon  peut  en 
juger  par  le  tableau  suivant  : 


Les  huit  nouveaux  tons  d^eglise 


Ton  Dorien. 
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Ton.qor  f!E. 

Ton  Dorien  transpose. 


Tonique  SOt. 


Ton  Eolien. 
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Ton  PJirxgien. 


TtlBKJue  MJ. 


Ton  Jonien . 
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Tonique  UT. 

Ton  Jonien  transpose. 
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Ton  Mixo-lydien  transpose  . 
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Tonique  RE. 
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Ton  Jonien  transpose 
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Tonique  SOI, 
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1 * * H e I n t 1 1 e f.A  M/ N EUR,  et  par  conséquent  le  type  de  tous  nos  tons  mineurs. 

1 ) 1 " (one<t  r.  tr<-  I T MAJEtR,  et  par  c o uei  i type  de  tous  nos  tons  majeurs. 
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Dans  ce  nouvel  arrangement |,  il  n est  plus  question  de  tons  plagaux  . 

l es  citants  religieux  composes  soit  dans  les  anciens  tons  d'eglise,  soit  dans  les  nouveaux,  portent  le 
nom  de  PLA&N  ch  AK  T.  (V.ANTO  FERMo)  On  ne  compose  plus  le  plain  chant  que  dans  les  huit  nouveaux 
tons  d eglise  qui,  à force  de  degenerer  , se  confondront  avec  nos  vingt  quatre  tons  modernes.il  n'est  pas 
difficile  de  composer  un  plain  chant  régulier  dans  chacun  de  ces  huit  nouveaux  tous  d'eglise,il  faut 
seulement  observer  de  se  tenir  autant  que  possible  dans  les  limites  de  l'octave,  de  terminer  par  la  tonique, d’evi 
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ter  les  intervalles  dissonnans  quand  on  ne  procédé  pas  par  degres  conjoints , de  marcher  le  plus  sou 
vent  diatoniquement,  et  surtout  de  n’employer  aucun  autre  accident  que  celui  qui  est  à la  clef.  Les  va 
leurs  de  notes  dont  on.se  sert  ordinairement  dans  le  plain  chant  sont  des  rondes  ou  des  blanches. 

Les  compositeurs  qui  n’ont  pas  l’habitude  des  tons  d’eglise,  sont  souvent  embarrasses  pour  accoin 
pagner  regulierement  le  plain  chant,  compose  dans  les  tons  DORIEN,  PHRIGIEN  et  MIXO- LYDI  EN . Cet 
embarras  provient  de  ce  qu’on  ne  sait  pas  avec  certitude  1°.  Dans  quels  tons  on  peut  moduler.  U0  sur 
quels  accords  on  peut  faire  les  repos  que  le  plain  chant  exige  quelquefois.  5°.  enfin , comment  peut 
s’eifectuer  la  cadence  finale. Nous  allons  donner  les  eclaircissemens  necessaires  sur  ces  trois  points. 

Du  ton  Dorien,  premier  et  second  ton  d’e^lise. 
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Tonique  RE. 

Le  Plain  chant  de  ce  ton  ne  fait  ni  le  Si!?  ni  l’Ut  ^ mais  on  peut  introduire  l'un  et  l'autre  dans. 

riiarmonie,  des  que  le  compositeur  le  juge  a propos  et  que  cela  ne  contrarie  pas  le  plain  chant.  (0 

/ 

Un  commence  en  RE  MINEUR-,  on  peut  moduler 

1°.  En  LA  MINEUR-,  2°.  En  FA  MAJEUR-,  3°.  En  UT  MAJEUR  . 

Par  conséquent,  on  peut  faire  des  repos  dans  le  courant  du  morceau  sur  les  trois  accords  de: 

LA  MINEUR-,  FA  MAJEUR  -,  UT  MAJEUR  . 

El  bien  entendu,sur  1 ace-ord  de  RE  MINEUR. 

Lorsque  le  plain  chant  est  assez  long  (jqp’il  contient  cinquante  a soixante  mesures,)  pour 
que  des  accidens  etrangers  puissent  et re  convenablement  employ- 
és dans  l’harmonie,  on  peut  encore  tenter  les  deux  repos  suivans: 
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N?  1. 


K?  2. 


La  modulation  en  Sol  majeur,  N°.  1,  ne  peut  être  que  très  passagère  pour  que  le  Fa  # ne 
contrarie  pas  le  Fa  ^ du  plain  chant.  Dans  le  cas  du  N?  2 il  faut  éviter  d’employer  le  Mi!?, 

s S il? . 

£ o u }>i  en  7 


par  la  raison  qu’il  ne  s’agit  pas  de  moduler  en  Si!?, 
mais  simplement  de  faire  un  repos. On  doit  terminer  le  — - 

morceau  en  RE  MINEUR,  avec  la  cadence  parfaite 
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(l  ) l'sr  evemple,  le  Si!»  employé  dans  l’harmonie,  contrarierait  le  SI  tj  du  plain  chant,  s'il  se  trouvait  a u-  ^ 
n.e  grai.de  prolimite  de  ce  dernier  . 
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Ni  l«*  plain  chant  est  a la  basse,  (ce  qu  il  faut  éviter  > 

.uit  . 1 ij.:e  po>>ibIe\u 1 la  cadence  f inale  ^ moins  parfaite  que  - 

la  precedent»^  >e  lait  ainsi  qu  il  suit  : 

»asrnera  le  plaiü-chant  dans  le  ITon  DORIEN  d’apres  ces  principes,  que  l’on  observera, 
egalement  en  transposant  le  Ion  DORIEN  sur  d’autres  Toniques. 
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Du  ton  nhuitrien , 45  ton  d’église 
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|)  t.uis  les  tons  d’e^lise, c’est  celui  i|iu  contrarie  le  plus  notre  système  harmonique , surtout  sous 
le  rapport  de»  modulations. 

U:i  ne  t ' il  introduire  aucun  accident  dans  le  plain.  cirant  compose  dans  ce  ton;mais  on  peut  dans 
rii.irinonie  employer  fort  souvent  le  Sol<  et  plus  rarement  I’ut#.  On  commence  par  l’accord  Ml  ivt  l_ 
Ml  R .On  peut  moduler,  ou  plutôt  faire  de  simples  repos 

1.  Sur  31 1 MAJ  Et  R , en  traitant  toujours  cet  accord  comme  dominante  de  La  MINEUR, ou  eh  le  faisant 
précéder  de  l’accord  de  La  MINEUR  ; 

L bur  La  m INEUR,  précédé  de  l’accord  de  Ml  MAJEUR  j 
!> . Sur  Sol  majeur, précédé  le  plus  souvent  d’ÜT  majeur  j 
4°.  Sur  L t majeur,  précédé  de  Sol  majeur  ; 

Sur  Re  mi  m i f.  , précédé  de  La  majeur  si  i’Lt  # ne  contrarie  pas  l’Ut  tj  du  plain  chant  -, 

(>.  Sur  Fa  m ajelr , précédé  d’ÜT  majeur  -, 

7".  Sur  Lt  majeur, précédé  de  Fa  majeur  , Voici  des  exemples: 
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On  termine  le  morceau  avec  l’accord  de  Ml  majeur 
. ’<  n est  1-li.é  de  traiter  comme  dominante  de  La  MI- 
N EUR  . One  le  pl  a in  chant  soit  dans  une  portée  supérieure 
c i dan»  la  basse,  il  n’existe  de  formules  finales  que  les 
trois  suivantes: 

(•n  priera  les  memes  p rincipes  en  transposant  le  Ton  PHRYGIEN  sur  d’autres  Toniques 
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Du  Ion  m ixo-1  ydien,  77  ton  d’e^rlise. 
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Toriqoe  SOL  . 

I ■ fa  £ p f> u t être  introduit  dans  le  j.lain  chant  compose  dans  ce  ton;  on  en  fait  usage  quelque 

fois  dans  iliarmonie  pour  faire  la  cadence  sur  la  tonique. 

I*  1 raison  qu  : I est  difficile  de  l’apprécier  dans  cette  partie, 'a  cause  de  la  plenif  ude  «le  l’harmonie  qui  plane  or- 
dinairement dessus  . ■ . ■ 
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On  commence  par  laccord  parfait  Sol  MAJEUR:  les  cadences  (ou  repos)  se  font  comme  il  suit: 
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II  faut  éviter  d employer  le  Si!?  dans  ce  ton. 

On  termine  par  l’accord  parfait  Sou  MAJEUR.  On  ^ 

peut  indistinctement  faire  usage  de  l’une  des  trois  ~y'r  ^ 
cadences  suivantes  : 

On  observera  les  memes  réglés  en  transposant  le  ton  Mixo-lydi'en  sur  d’autres  toniques  . 

Du  ton  Ionien,5î  GV  et  7?  ton  d’e^üse, 

( Type  de  tous  nos  tons  majeurs). 
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Tonique  UT. 

On  peut  moduler  dans  tous  les  relatifs  de  ce  ton  qui  sont*. 

1”  RÉ  MINEUR-,  ü?  Bit  MINEUR  -,  (l  ) 5?  Fa  MAJEUR-  4°.  SOL  MAJEUR-,  5°.  La  MIMUE  . 
On  observera  les  memes  règles  en  transposant  le  ton  Ionien  sur  d’autres  -toniques 

Du  ton  Eolien,  5e:  ton  d’eclise, 

(Type  de  tous  nos  tons  mineurs). 
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To  nique  L\. 

Bien  que  le  Sol  ? ne  puisse  pas  être  introduit  dans  le  plain  chant  compose  dans  ce  ton, on  peut 
en  faire  usage  dans  l’harmonie. 

Voici  le  tableau  des  modulations  et  repos  qu’on  peut  employer: 

1 , ü 3 # 4 # 5 6 * 
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En  general, on  peut  moduler  dans  tous  les  tons  relatifs  de  La  mineur  qui  sont: 

IV  Ut  MAJEUR:,  il?  Re  MINEURES)  5 V Ml  MINEUR  j 4 V Fa  MAJEUR  j 5V  SOL  MAJEUR. 


On  termine  en  La  mineur  par  l’une  des  deux  formules  suivantes: 


XX 


En  transposant  sur  d’autres  toniques, on  observera  les  memes  réglés.  On  trouvera  dans  le  courant  «le 
l’ouvrage , des  exemples  d’accompagnement  faits  sur  le  plain  chant. 


(1)  Lorsqu’on  module  en  MI  MINEUR,  il  faut  user  avec  discrétion  de  l’accord  de  SI  RE  # FA#,  attendu  son  trop 
rrand  éclat. 

La  meme  remarque  existe  pour  laccord  de  RE  FA  S UA,  lorsqu  on  module  en  SOL. 

(«)  îi  faut  user  avec  discrétion  de  laccord  de  LA  UT#  MI,  par  la-  raison  que  nous  avons  déjà  donnée, 
tierce  observation  a l’egard  de  l accord  de  SI  RE#  FA#  . 

Z . 33.  (I) 
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1)1  STYLE  RI  COL  LIEUX 


01  HARMONIE  SEVERE. 


Il  ) .•  deu \ 'y.'leiuonour  traiter  l'harmonie,  savoir: 

I I >v  :cuii‘  an  it.\,Miivi  par  Palestrina  et  Eux, c’est  a dire  celui  dont  on  faisait  usage  avant  le  is:  Siècle  • 

- . I > ' -terne  vr  * • i- i km:,  tel  que  mus  lavons  développé  dans  notre  cours  d’harmonie  pratique . Ces  deux  systèmes 
‘ i-  ' d 1 1 ! i ii  I un  de  l’autre. Pour  les  distinguer,  on  a juge  a propos  d’appeler  l’ancien  système  sttie  RlGOt  — 

' 1 v;  " st 'me  moderne  5TYLL  il  rrl  . En  comparant  ces  deux  systèmes, on  pourrait  appeler  le  premier,  SYS - 
ri  ME  UE  RESTRICTION'. 

t'  ■ f.  isait  U'.  _e  du  style  rigoureux  que  dans  la  musique  vocale,  faite  pour  1 église,  la  seule  qui  existât  alors, 
t ! ••  ...  . irpagi  -r  le  plain  chant:  son  interet  était  uniquement  HARMONIQUE.  Ce  que  nous  appelons  de  nos  jours 
i x n j . xi  t Loû  1 1 . l ut  ignore  jusqu’au  commencement  du  18'.  siècle. 

! ■ | ' 'lu  1 a : . ! , i >‘1 1 e antique  et  vénérable  psalmodie,  se  prêtant  facilement  a toutes  sortes  de  spéculations  ca- 

■'  nique- . .!  séduit,  ' t séduit  encore,  de  nos  jours , bien  des  compositeurs  qui  cherchent  à cacher  sous  de  froids 
• > ! - ii.<  nm  niques,  l'impuissance  de  leurs  moyens, et  l’absence  du  génie  créateur.  Pour  se  livrer  de  nos  jours 
• - ni  e d.-  composition  dans  toute  sa  sévérité,  il  faut  ignorer  entièrement  les  progrès  que  l’art  musical  a faits 
•'•  pEis  un  -iode:  le  compas  et  la  règle  à la  main,  il  faut  plutôt  calculer  que  sentir, faire  abstraction  de  toute 
U'  j1  iof  i n musicale,  en  un  mot  se  resignera  n’elre  qu’un  habile  ouvrier . Celu  i qui  ne  s’est  exerce  que  dans 
" d».  .-i  incapable  de  composer  un  bel  air,  une  scène  dramatique  saillante,  et  encore  bien  moins  un  mor— 

' i i.v  musique  instrumental , qui  ait  de  la  verve, du  goût  et  de  la  chaleur. 

Le  tabl  •‘au  que  nous  faisons  ici  du  style  rigoureux,  est  peut  être  un  peu  severe,  mais  il  est  vrai.  IJ  ne 
I . ’i.it  [ .s  croire  cependant  que  ce  style  soit  tout  a fait  inutile’,  il  peut  offrir  de  grandes  ressources  dans  la 
nuisic;.!  -a créé.  C’est  dans  le  style  rigoureux  qu’on  peut  trouver  des  effets  d’harmonie  purs  et  célestes, 
i (iniment  préférables  au  luxe  instrumental  et  théâtral  qui  s’est  introduit  dans  nostemples.il  n’est  pas. 

; i|<  ur-  necessaire  d accompagner  le  plain  chant;  mais  lorsqu’on  veut  l’accompagner,  l’harmonie  doit  etre 

c ncu-  dans  ( nie  la  sévérité  du  style. Que  les  élèves  s’exercent  quelque  temps  dans  le  style  rigoureux,  i 1 s 
•j  pi - ndront  a écrire  purement  pour  les  voix,  a moduler  sagement,  a tirer  grand  parti  des  accords 
nsonnans,  et  à employer  les  dissonnances  avec  plus  de  retenue,,  et  de  connaissance  de  cause. 

P‘i  mi  les  règles  sans  nombre  que  les  anciens  ont  données  sur  le  style  rigoureux,  il  en  est  de  trop 
minut  ieii  -es,  et  qui  supposent  des  élèves  qui  n’ont  pas  la  moindre  notion  d’harmonie;  comme  il  ne  sa- 
-i'  j1-"  ici  des  premiers  elemens  de  l’art  musical,  mais  seulement  de  ce  qui  distingue  le  stxle  rigoureux 

■ . i * h-  libre,  nous  allons  examiner  en  detail  les  points  capitaux  qu’il  importe  de  connaître  pour  réussir  dans 
ce  genre  de  composition  ^ les  voici  : 

1 De  1<  maniéré  d’ecrire  pour  chaque  voix  isolément  prise:De  letendue  des  différens  genres  de  voix, et 
d**s  ce  rd-  rnr  I xjuels  on  peut  faire  entrer  ou  sortir  les  parties ^ 

- De  intervalles  qu’on  doit  employer  dans  les  choeurs  à deux  parties; 

Des  accord-  dont  on  peut  faire  usage  dans  ce  style; 

De  la  manière  d’employer  les  notes  accidentelles  (c’est  à dire  celles  qui  ne  comptent  pas  dans  les  accords) 
et  de  quelle  espece  sont  ces  notes; 

Du  -"teme  de  modulation  reçu  dans  le  style  rigoureux; 

Enfi  n.  d>*>  mesur-  - propres  a ce  styl  , du  mouvement  de  ces  mesures,  des  valeurs  de  notes  et  des 
ton-  les  plvis  en  usage. 

N • ? < n >-  discuter  chaque  point  en  par  ticulier,  en  faisant  observer  une  fois  pour  toutes:  1°.  que 
1 ' ■'  du  f v le , rigoureux  est  purement  HARMONIQUE,  qu’on  ne  doit  y chercher  ni  MELODIE  PEEDO- 

M J n a ’•  T f n =)  v i r R I E , ni  E H YT  M E REGULIER.  ü°.  Que  ce  style  est  exclusivement  consacré  a la 

■ i i f j u e d L.li  , executee  par  des  voix  et  accompagnée  tout  au  plus  par  l’orgue.  3.  En  fi  n,  que  ma  1 - 
gre  les  effets  .r-n'1-  »*t  imposans  que  l’on  trouve  quelquefois  dans  le  style  rigoureux, ce  sty  le  est,  et 

1 1 * 1 ujours  très  va_ue;cet  inconvénient  auquel  il  n’y  a pas  de  remède, (sans  détruire  ce  s tyle), 

i js  fort  qu’on  puisse  lui  reprocher  . 
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i.  DES  DIFFEREES  GENRES  DE  VOIX,  DE  LEUR  ETENDUE , ET  DE  LA  MANIERE 
DE  LES  TRAITER  ISOLEMENT  DANS  LES  CHOEURS. 


On  ne  fait  usage  dans  ies  choeurs  que  des  quatre  genres  principaux  de  voix  dont  le  tableau  suit  : 

1®  S o p r â iv o ou  Dessus.  2°  Contralto  ou  simplement  Alto. 

5°.  Tenore, Ténor  ou  Taille.  4°.  Lasso  ou  Basse  taille. 

Les  dçux  genres  mixtes  de  voix, appelés  halte  contre, (l)  et  rariton  ou  CONCORDANT,  (ï)  sont  généra- 
lement exclus  des  choeurs  du  style  rigoureux. 

Voici  Retendue  de  ces  quatre  voix,  qu’on  ne  doit  pas  surpasser  dans  le  style  rigoureux  . 
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On  voit  par  le  tableau  ci  dessus,  que  l’étendue  du  Soprano  est  égale  a celle  du  Ténor,  (a  la  distance  d’une 
octave)  connue  l’étendue  de  l’Alto  est  égale  à celle  de  la  basse, (egalement  à la  distance  d’une  octavej) 

Il  faut  faire  chanter  ces  voix  dans  leur  medium, rarement  dans  leur  notes  extremes;  et  lorsquon  y est 
forcé,  ne  le  faire  que  très  passagèrement. 

Anciennement  on  pouvait  écrire  pour  les  voix  un  ton  entier  plus  haut  que  nous  ne  le  faisons  aujourd’hui , 
par  la  raison  que  le  diapason  musical  était  alors  un  ton  plus  bas;  par  exemple,  le  La  de  l’ancien  diapason, 
n’était  guere  plus  haut  que  notre  Sol  actuel  . 

Les  chanteurs,  surtout  ceux  qui  chantent  dans  les  chœurs, n’étant  pas  toujours  surs  de  Tintonation,le  composi- 
teur doit  prendre  des  précautions  pour  les  mettre  a leur  aise;cest  par  cette  raison  que  Ion  prescrit  peut  .es 
voix  des  SUCCESSIONS  NATURELLES  ET  CHANTANTES, et  que  l’on  défend  celles  qui  sont  difficiles  a executer.On  peut 
faire  usa-e  de  toutes  les  successions  suivantes,  en  écrivant  pour  les  voix  de  quelque  genre  quelles  soient: 


m)  : Seconde  ..  Seconde  . . Tierce  l . Tierce  . . Quarte  . . Quinte  . • dute  . . Octave  l 

• mineure  tt  majeure  II  mineure  : l majeure  g ; .juxte : :..  parta  Ut.  .*  I mineure. ...  .• 


On  proscrit  généralement  dans  le  style  rigoureux  les  successions  suivantes, tant  en  montant  qu’en  descendant 
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Les  trois  successions  suivantes  sont  cependant 


A 1 

Q 

—O 

1 

i — 

Z 

a 

4- 

y — : — 

ir 

I 

■ 

J 

-fr\-  — 



il— 



"B — Z? 

1 

Al 

tj  . 1 2 lluarle  , ". 

# 

S i 1 1 e I 

• ^ ep  \m icnie 

* a tf  £ m e n t e e • 

•majeure  • 

; d 

i m i n u e e 

(1)  Sv  rte  de  voix  d’homme  qui  tient  le  milieu  entre  le  Ténor  et  Ta!to,et  seulement  en  usage  en  I rance  . 

(2)  Sorte  de  voix  xt’  homme  qui  tient  le  milieu  entre  le  Ténor  et  la  Tasse  . 
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' i 1.  La  quarte  Jiuutnlfc  passagèrement  en  montant , comme  dans  les  progressions  suivantes; 
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.*  La  septième  diminuée,  surtout  en  descendant,  et  seulement  dans  le  mode  mineur; 
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'•n  exile  d ns  le  stvle  rigoureux  qu’une  partie  quelconque  saute  souvent, ou  qu’elle  parcoure  de  suite 
• . I"  u *' '■  temps  une  grande  etendue  de  son  diapason.  Il  faut  que  les  parties  procèdent  naturellement 
'*  ni'.  ell<  rl  ,1e  plus  souvent  diatoniquement.  L’est  par  cette  raison  qu’on  doit  éviter  autant  que  possible 
1 I"'  Lire  chanter  eh romatiquement  soit  en  montant  soit  en  descendant.  On  ne  peut  cependant  pas 

Lire  une  mite  de  trois  ou  quatre  demi  tons,  amenés  naturel lement . 

I te  pari  u-  doit  entrer  sous  un  accord  consonnant  qui,  dail leurs,  peut  avoir  une  note  suspendue 
i n te  fondamentale  ou  sa  tierce);dans  ce  dernier  cas.  il  est  bon  que  la  partie  entrante  fasse  ccn- 
' nuance,  autant  que  possible,  avec  les  autres  parties: 


O n 11  Lit  eompter  une  partie  dans  le  courant  du  morceau,  on  l’arrete  toujours  sur  un 
aei  >r  i!  parfait,  qu’il  v ait  suspension  ou  non: 
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2 . DE  L HARMONIE  A DEUX  PARTIES*  DANS  LE  STYLE  RIGOUREUX , 


L’harmonie  a deux  parties  du  style  rigoureux  est  sans  doute  la  plus  cl  ai  rç,  et  la  moins  compliquée, 
mais  elle  est  en  même  temps  la  plus  délicate.  Nous  allons  la  discuter  en  particulier,  par  cette  raison, et. 
pareequ  elle  est  en  meme  temps  la  clef  de  l’harmonie  à plus  de  deux  parties  dans  ce  style. 

L’harmonie  à deux  parties  est  plutôt  une  combinaison  d’intervalles  que  d’accords,  quoiqu’on  se  repré- 
sente plus  ou  moins  ces  derniers  en  employant  les  intervalles  dans  l’harmonie  a deux. 

Le  style  rigoureux  est  pasÉ  sur  LES  CONSONNANCES-,  c’est  la  la  réglé  fondamentale  de  ce  style,  qui  n’eia- 
pêche  pas  toutefois  d’y  employer  les  intervalles  dissonnans , ainsi  que  nous  le  verrons. 

De  tous  les  intervalles  consonnans,  la  quarte  juste  seule  doit  être  traitée  en  dissonnance.  Un  em- 
ploie très  fréquemment  dans  l’harmonie  a deux 
1.  La  Tierce  majeure  et  la  Tierce  mineure  -, 

2°.  La  Sixte  majeure  et  la  Sixte  mineure  . 

La  Quinte  parfaite  s’emploie  beaucoup  moins  . Il  faut  éviter  de  faire  deux  quintes  de  suite,  même 
par  mouvement  contraire  . 

L’Octave  s’emploie  encore  plus  rarement,  et  il  faut  éviter  d’en  faire  deux  de  suite,  meme  par  mou- 
vement contraire  . 

L’unisson  ne  doit  se  pratiquer  que  le  plus  rarement  possible  dans  l’harmonie  à deux^on  peut  cepen- 
dant en  faire  usage  en  commençant  et  en  finissant  une  phrase, ou  pour  préparer  une  dissonnance  . 


||eoie  fondamentale  pour  employer  les  intervalles  dissonnans 
dans  le  style  rigoureux,  surtout  a deux  parties  . 


On  ne  peut  laire  usage  des  intervalles  dissonnans,  ainsi  que  de  la  quarte  juste,  que 

1.  Comme  NOTES  DE  passage,  placées  sur  le  temps  faible  de  la  mesure  et  entre  deux  consonnances  . 

2.  Comme  SUSPENSION,  qui  retarde  une  consonnance,  ( la  tierce  ou  la  sixte,)  sur  laquelle  il  faut  quelle 
se  résolve  en  descendant  d’un  dezre  . 

o 

La  suspension  sera  toujours  rigoureusement  préparée,  et  frappee  sur  le  temps  fort  de  la  mesure  . 

Une  dissonnance  ne  peut  se  résoudre  sur  une  autre  dissonnance;  . 

ainsi  l’exemple  suivant  est  vicieux  dans  le  style  rigoureux,  quoiqu'  il  '7  — -7 

soil  toléré  et  meme  souvent  employé  dans  le  style  libre  : 


f ' f,  4'* 

On  peut  envisager  comme  exception  a cette  réglé  les  quatre  cas  suivans,  qu’on  emploie  de  nos  jours  : 
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Nous  donnerons  le  morceau  suivant,  comme  exemple  d'harmonie  a deux  parties  dans  le  style 
i igou  reux . Nous  indiquerons  par  les  chiffres,  tous  les  intervalles  dissonnans  ainsique  leur  résolution. 
Les  chiffres  représentant  les  disso  nuances  sont  2,  4,  5,  7 et  9 . 
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1)1  0 DANS  LE  STYLE  RIGOUREUX , 

(.hante  Iternali veinent  etl  choeur  par  les  Basses-Tailles  et  les  Ténors 5 
et  par  les  Altos  et  les  Soprans . 


* ; 1 ''  - >t»  j 'le  passade  peuvent  se  faire  fie  suite,  comme  Tus  celte  mesure, ou  le  Si  et  La  ^ 

( renLrmés  entre  Ll  et  Sol  ) sont  2 notes  de  passade. 
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On  peut  faire  des  choeurs  a deux  parties  : 

1°.  Pour  deux  Soprako»^  Ü°.  Pour  deux  Tekors  3°.  Pour  deux  Basses  j 
(_On  lien  fait  pas  pour  deux  Altos  a cause  de  la  rareté  de  ces  voix!) 

4?  Pour  Alto  et  SopRANOj  5°.  Pour  Alto  et  Ténor-,  6°.  Pour  Alto  et  Basse ^ 

7°  Pour  Soprano  et  Ténor  -,  8°.  Pour  Ténor  et  Basse  . 

On  ne  doit  pas  faire  de  chœurs  a deux  parties  pour  Soprano  et  Basse,  à cause  de  la  grande  dif- 
férence qui  existe  entre  ces  deux  sortes  de  voix:  Celte  combinaison  serait  ridicule  . 

3.  DES  ACCORDS  USITES  DANS  LE  STYLE  RIGOUREUX. 


Pour  la  clarté  de  cet  article,  nous  insérerons  ici  la  classi fiçation  des  accords  que  nous  avons 
donné  à la  tête  de  notre  Cours  d’harmonie  pratique.  Nous  présenterons  ici  les  accords  tels  qu’ils 
se  trouvent  dans  un  seul  ton  majeur  ou  mineur  . 

Classification  de  tous  les  accords  dans  le  système  moderne. 


Parfait  majeur  • 

A > 

. l’a  rfa  it  mineur  . 
: 0 , 

* diminuée 

L C 

Septimie  dominante  * 

C Q. 

’ tierce  mineure  1 

. A > 

Septième  arec  ïa 
(i  n in  t e diminuée 

y 

Septième  majeure* 

A*  À 

J < .L 

i y i 

Wy 

r y 

ij- 

i 

v?  , y a 

/L 

1 rrr*  h -- 

if  & 



L y ^7  

U' 

Jr\ 

1 CJ.  _ - 

1 f A)  V Ç> 

I jr\  f y 

f (Ci 

' v rj 

r 

y 

! v y,  . 

1 

fr\  TT  U 

\77 77 

B v / 'rj 

1 V y y 

rry y> 

1 VV  - 1 

V^7 S 

^ ^ 0.  \ 

en  JAe  majeur  . 

j,  ' ^ ; 

. eu  lie  miieur  , 

l en  Re  mineur  * 

l ^"cii  Br,  majeur  ; 

fJ  _ / • 

en  n e majeur 

t)  - r ~ 

en  he  mineur  . 

*2  , ; : 
eu  lie  majeur 

Neuvième  majeure  ! 
& 

Neuvième  mineure  l 

A -S: 

• Accord  de  qumte  # 

/ , 

• - augmentée 

• C ** 

• Accord  de  (juiuLe  * 

augmentée  avec  • 

» a septième 

• n ii  _ 

• Accord  de  Sixte  * 

* / 

• augmentée 

Accord  de  «{uarte  et 
siile  lurauntees 

A 

J « q Cy 

j 

r j i 

rJ 

ïïy  f A 

m y y l *î  Q 

r y 

■ 

ï t/r 

■ 

TTÆ  > fj  _ 

1 rt- L 7 t 

, t j 

a r " 

fr  '-' 

j 

1 j . < 

S 

l “rs  ? v 

lui  * <2 

1 1rs  . 

L - 

1 

• J 

i 

| ' V 

Ï'  7 TMV 

» 7 ef  

1 \ J . fr  y, 

n 

3:  : 

r ' : 

en  lie  majeur  . 

^ •-■'J  cj 

eu  Ee  mineur  l\  en  Re  majeur 

^ i 

. en  Re  majeur 

• en  Re  mineur  • • en  Br  mineur 

Les  quatre  derniers  ne  peuvent  pas  s’obtenir  sans  altérer  une  note  du  ton  (ou  de  la  gamme) 
ou  l’on  desire  les  employer . 

C’est  un  fait  historique  que  les  accords  N”s  5,6,7,  8,  9,  10,  11,  Î2  et  13  de  cette  classification 
n’etaient  pas  connus  avant  le  18!  siecle.  (l)  L’orgue,  le  seul  instrument  que  les  anciens  aient  eu  a 
leur  disposition  pour  soutenir  les  voix,  et  les  maintenir  dans  le  ton,  était  alors  si-  mal  accorde, 
[car  le  tempérament  des  instrumens  a toucher  était  inconnu  ) qu’il  ne  leur  était  pas  possible  de 
terminer  un  morceau  (ni  même  une  phrase)  avec  l’accord  parfait  mineur.  Il  eut  donc  ete  impossible 
à nos  devanciers , de  mettre  en  pratique  les  accords  ci  dessus  mentionnes,  même  en  supposant  qu’ils 
les  eussent  connus,  parceque  pour  pouvoir  les  rendre  exactement  avec  des  voix,  il  eut  fallu  les 
faire  entendre  par  des  instrumens  bien  accordes;  (!’)  car  jamais  les  chanteurs  ne  pourront  rendre 
avec  purefe  un  accord  dissonnant , s ’ i 1s  ne  l’ont  bien  dans  l’oreille  apres  l avoir  entendu  mainte 
fois  bien  exécute  par  les  instrumens  . 


(l)  On  les  a successivement  découverts  depuis  cette  époque;  il  est  meme  très  vraisemblable  que  la  septième  domi- 
nante n était  pas  bien  connue  des  anciens  car,  avant  cette  epoque,  ils  traitaient  comme  suspension  la  quatrième  note 
de  cet  accord  . 

(i')  Ce  qui  était  impossible,  eu  egard  a la  grande  imperfection  des  instrumens  alors  en  usage  . 

zvr»r».(o. 
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L - h c i <‘u > n ni  us  transmettant  leur  stylo  rigoureux,  n’ont  pu  nous  donner  avec  ce  style,  ce 
, . possédaient  pas  eux  memes  : or,  les  seuls  accords  dont  ils  faisaient  usage  étaient 

I.  I accord  P a R J Ali  MAJEUR-,  il-  L accord  PARFAIT  MINEUR  -,  3°.  L’accord  DIMINUE-, 

< ■>  T ' ' . \ 

-r.  1 « S Eu r I F ME  DOMBAME,  en  préparant  toujours  la  quatrième  note,  ou  en  l’employant  comme* 

iljvv,-f  SU!  le  temps  faible  de  la  mesure;  on  pouvait  encore  la  frapper  sans  préparai  ion  ,1  o rs  — 
qu  "ii  employait  l’accord  sans  sa  basse  fondamentale. 

lU  juiis,  «..n  a enrichi  le  style  rigoureux  de  plusieurs  accoid.s;en  voici  la  nouvelle  nomenclature  : 

1 . L’accord  PaKKAIÎ  MAJEUR;  2'.'  L’accord  PA  R F AIT  MINEUR;  3!  L’accord  DIMINUE; 

t.  L accord  de  SEPTIEME  DOMINANTE,  en  préparant  toujours  la  note  dissonnanle  ; 

J.  L acc«  rd  de  SEPTIEME  axec  la  lierce  mineure,  sur  le  second  degré  du  ton  majeur,  en  pi  e— 
i i .n  rigoureusement  la  Septième,  quand  elle  n’est  pas  note  de  passage; 

O ^ f 

*’■  1 accord  de  >EP1I£ME  avec  la  Quinte  diminuée,  sur  le  second  degre  du  ton  mineur, en  pre  — 
i l rigoureusement  la  Septième,  quand’ elle  n’est  pas  note  de  passage-, 

„ 0 , V 

1 accord  de  SEPTIEME  MAJEURE,  sur  le  premier  et  sur  le  quatrième  degre  du  ton  majeur,  en 
pre,  r.int  rigoureusement  la  septième,  quand  elle  n’est  pas  note  de  passage.  Comme  cet  accord  est 
tr*  d : -sonnant,  on  s’en  sert  beaucoup  plus  rarement  que  des  deux  pi  écédens  ; 

'•  L-i(i(l  de  NEîXIEME  MAJEURE,  frappe  sans  sa  basse  fondamentale,  en  observant  de  mettre  la 
i i.  <,  i'‘me  note  de  e t accord  dans  la  partie  supérieure  et  de  la  préparer.  Cet  accord  ne  s'emploie 


que  dans  le  ton  majeur. 

J.  Laicord  «le  SEPTIEME  DIMI N UEE,  ( c est  a dire  l’accord  de  Neuvième  mineure  frappe  sans  sa 
b >>e  fondamentale  , on  en  prépare  la  Septième  et  souvent  aussi  la  Quinte  diminue'e.  On 
no  il  it  1 employer  dans  le  style  rigoureux,  que  dans  le  ton  mineur; 

10?  L’accord  de  Sixte  augmentée,  en  supprimant  la  quinte, 
et  en  retardant  la  Sixte  par  la  Septième,  par  exemple  : 


1 


fin  ne  doit  1 employer  dans  ce  style,  que  dans  le  ton  mineur. 

îleiie  mènera  Je. 


w 


Z&L 


-m 


8 


Pour  adoucir  les  accords  N°.  5,  G ,7,  8 et 
dan>  chacun  d’eux,  en  préparant  toujours  ri_ 
goureusement  la  note  dissonnante.  Ainsi  donc, 
on  P?  pratiquer  ainsi  qu’il  suit; 


9,  il  faut  s i m p 1 e m e n t supprimer  la  quinte 


„ 5 G 7 ^ ^ 8 a.  9 

r m ir  ri  tj ii 

i_l a nt 

/L  ^ 

^ m ' ^ ^ co 12  ^ r 

v-! ■ !b  5?,  tï  ^ mzv EL 

> ■ 1 

kJ 


Les  ac  ords  N? 
qui  e i ‘te  entre 
parfaite,  et  flans 


le 

I e 


et  N.  C,  semblent  a la  vue  n’ètre  qu’un  meme 
mode  majeur  et  le  mode  mineur,  fait  supposer  da 
't(  >nd  la  quinte  diminuée. 


accord,  mais  la 
ns  le  premier  1 


différence 
a quinte 


/ r.r.'.  o 
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Ilè^le  générale  sur  l’emploi  de  la  quarte  juste,  entre 
la  basse  et  une  partie  haute  quelconque. 


La  Ql’ARTE  juste  entre  la  basse  et  une  partie  haute  quelconque,  doit  toujours  etre  traitée  en 
dissonnance  dans  le  style  rigoureux . On  peut  l'employer  des  deux  manières  suivantes: 

L°  en  la  préparant  et  lorsqu’elle  est  accompagnée  d’une  SECONDE  ou  d’une  yuiATE*  dans  le  premier 
cas.  les  deux  notes  qui  donnent  Quarte,sont  presque  toujours  intégrantes  de  l’accord; dans  le  second  cas  au  con- 
traire, la  note  qui  donne  Quarte  avec  la  basse, est  une  susperision,par  conséquent  note  étrangère  a l’accord. 


S 


zz: 


% 


-m 


22: 


la  note  de  !,i  La  «se  est 
ici  i«i  « |>eii  s 1 0 n de  fei.. 

- - O — — 


ÊE 


32= 


S 


r 
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Quand  la  tjuarte  est  accompagnée  dune  seconde,  la  basse  doit  se  résoudre  en  descendant^  Quand  elle  est 
accompagnée  d’une  quinte,  la  partie,qui  fait  quarte  avec  ia  basse,  doit  se  résoudre  en  descendant. 

En  l’employant  comme  note  de  passage,  frappee  sur  le  temps  faible  de  la  mesure, par  exemple’. 


( la  -f-  indique  la  note  d 

3 


e passage.' 


=2Ç 


-Q- 


Z2: 


3 


+ 


-U- 


IZ2: 


On  peut  établir  comme  réglé  génerale:que  la  tjuarte  juste  accompagnée  seulement  de  la  sixte,  doit 
etre  proscrite  dans  le  style  rigoureux;!!  n’y  a *que  les  deux  exeptions  suivantes: 

1?  lorsque  la  Sixte  quarte  est  placée  dans  le  courant  d’une  pédale^ 

ü!  dans  la  formule  de  cadence  finale  suivante, ou  Palestrina  lui  meme  l’a  souvent  employée; 

É 


t 


t J 


CP 

-5- 


=5t 


-cp- 


-o- 


o 


Quant  a la  quarte  augmentée,  employée  entre  la  basse  et  une  partie  haute  quelconque, on  peut  la 
frapper,  avec  ou  sans  préparation, sur  le  temps  fort  ou  sur  le  temps  faible  de  la  mesure,  (l)  mais  il  faut 
qu’elle  soit  accompagnée  d’une  sixte,  lorsqu’elle  n’est  pas  préparée.  Quand  elle  est  préparée,  on 
l’accompagne  indistinctement  avec  une  seconde,  ou  avec  une  sixte  : 


(l)  La  quarte  augmentée, et  son  renversement  la  quinte  diminuée,sont  les  seules  disionnances  qu'on  puisse  employer  sans  prépa- 
ration dans  le  style  ri£Oureux;i ! faut  observer  dailleurs  que  la  première  doit  etre  accompagnée  d une  sixte  majeure,et  la  seconde 
d’unf*  tierce  mineure. 


7 . 55.  (t  ) 


kl  > 


l)e 


i emploi  dans  le  style  rigoureux  des  deux  accords  parfaits  \ 
de  1 accord  diminue  et  de  1 accord  de  septième  dominante. 


1 1 i , . 'er  les  accorda  parfaits  sans  renversement,  on  dans  leur  premier  renversement,  mais 

1 m i>  « ns  leur  second,  a cause  de  la  quarte  juste,  que  la  basse  y fait  avec  l’une  des  parties  fautes. 
Vus  jn,  ns  indique  ci-dessus  les  deux  exceptions  a cette  règle.  Ainsi,tous  les  accords  parfaits 
d » n t n f.-  i t usage  dans  le  style  rigoureux,  sont  chiffres 

eu  d'un  ,),  quand  ils  sont  sans  renversement,  ou  d’un  (i , 
lorsqu'ils  sont  dans  leur  premier  renversement  : 

1.  •«  < rd  diminue  suit  la  meme  réglé  que  les  accords  parfaits,  mais  comme  cet  accord  est  dis- 
- m .>nt,il  est  plus  ou  moins  assujetti  a une  sorte  de  résolution.  On  l’emploie  particulièrement  sur. 
! >em  nd  degre  du  ton  mineur.  Il  peut  avoir  les  résolutions  suivantes  : 


6 

ZCC 


m 


Pari  a i I 


ni  a j uur 


Parlait 


mineur  . 


Ii.<n>  le  V.  G,  l’accord  diminue  participe  du  ton  d ût  et  du  ton  de  La;il  sert  pour  passer  de  lun  a 1 autre. 

On  voit  par  les  exemples  qu’il  n’a  pas  besoin  de  préparation.. 

L’accord  de  septième  dominante,  Sol,  Si , Re,  Fa , dont  on  fait  usage  dans  les  deux  modes,  exige 
des  remarques  parti  ulieres:  dans  l’origine  on  employait  cet  accord  toujours  incomplettement, on  en  sup- 
primait s . j t I • note  fondamentale  'Sol. /soit  la  quinte  ( R e,j  en  sorte  qu  -g  ' 

pu  * : s s t - les  deux  formes  suivantes:  ' ■ ~ fl 

première,  on  le  confondait  toujours  avec  l’accord  diminue;  (ce  qui  de  nos  jours  ar_ 
ri.  ie  a beaucoup  de  personne».!  Sous  la  seconde,  on  exige  toujours  que  S a note  Fa,  (la 

.«►ptieme  '•oit  préparée.  Les  anciens  envisageaient  et 
li?  ‘aient  la  septième  de  c^t  accord,  comme  suspension 


Ê 

9J. 


i 


: ce 


Y 


-& 


3 


f 


.A 

n (g r- 


zr 

7 6 
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q i -e  i - ut  iusv  bien  sur  la  sixte  que  sur  la  tierce: 

1*  or  '•  pa  s porter  la  rigueur  jusqu'à  la  pédanterie,  faute  dans  laquelle  les  anciens  sont  sou- 
?ent  ton. Les,  nous  ne  défendrons  pas  d’employer  la  septième  dominante  avec  ses  quatre  notes  si  ce  nés  t 

da/  - : nd  renversement,  par  rapport  a la  quarte  juste  1 Re,  Sol  ) que  la  basse  y ferait  avec  une  partie  haute. 


/.  r>*r» . (l ) 
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Iieirlc  generale  sur  1 emploi  de  la  septième  dominante, dans  le  style  rigoureux. 


rse- 


L accord  de  septième  dominante  peut  s’employer  sans  renversement,  et  dans  ses  trois  renve 
mens,  sous  les  conditions  suivantes  : 

1°  Lorsqu’on  frappe  cet  accord  avec  sa  basse  fondamentale,  il  faut  en  préparer  la  septième;  airis i 
dans  Sol  Si  Re  Fa,  on  préparé  le  Fa.  Dans  ce  cas  on  peut  chiffrer  l’accord  avec  7,  ou  avec  ^ , 
ou  bien  encore  avec  2,  ou  selon  le  renversement: 


Le  FA,  dans  cet  accord,  peut  se  frapper  sans  préparation,  lorsqu’il  est  NOTE  DE  passai. E ; dans 
ce  cas  il  tombe  sur  le  temps  faible  de  la  mesure, par  exemple: 

■£  g * — ’ 

(O  g — 
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7Z 


ihzh 
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HL 


o 


+ 


HZ 


HZ 

7Z 


F 


HZ 


12°.  Lorsque  cet  accord  est  dans  son  second  renversement,!  Je  Re  a la  basset  on  en  supprime  toujours  la  note 
fondamentale;  alors  on  peut  frapper  le  Fa  sans  préparation,et  doubler  le  Re  ou  le  Fa, par  exemple  : 


â 


fj 


S 


HZ 


O 


HZ 


S 


HZ 


-CZ 


HZ 


~(Z 


+ 6 


HZ 


— 7Z 


HZ 


HZ 


HZ 


HZ 


-G- 


HZ 


-O. 

Hh- 


HZ 


Dans  ce  dernier  cas,  on  voit  que  la  septième  dominante  frappée,  sans  note  fondamentale,  resseni  b le 
tout-à-fait  a l’accord  diminue.  Il  est  très  important  de  ne  pas  confondre  ces  deux  accords;car  les 
règles  pour  employer  l’un  et  l’autre,  sont  très  d i fférentes.  Pour  mieux  faire  sentir  cette  différence, 
nous  donnons  ici  un  tableau  comparatif  de  ces  deux  accords: 


en  La  mineur. 


en  Ut,  majeur  ou  mineur. 


1”  L’accord  diminue  Si, Re, Fa,  se  résout  sur  la 
dominante  de  ce  ton  Mi, Sol#, Si; ou  sur  la  septième 
dominante  Mi,  Sol#,  Si, Re,  ou  bien 
sur  1 accord  mineur  La,Lt,  Mi. 
renverse-,  par  exemple: 

2“  La  note  si  peut  se  doubler  et  se  résoudre 
tant  en  montant  qu’en  descendant  . 

5?  Le  FA  ne  peut  pas  se  mettre  dans  la  basse,  par  a- 
nalogie,avec  les  deux  accords  parfaits, qu  on  n emploie 
pas  dans  leur  second  renversement;  mais  ce  FA  peut  a- 
voir  les  trois  resolutions  suivantes: 


par  exception. 


1°.  La  septième  dominante  frappee  sans  basse 
fondamentale  Si,  lie,  Fa,  se  résout  toujours  sur 
l’accord  d’ur . 

/ 

2°.  La  note  SI  ne  peut  se  doubler  et  ne  se  résout 
qu’en  montant  d un  demi-ton  . 

3!  Le  FA  peut  se  mettre  dans  la  basse  aussi 
bien  que  dans  les  autres  parties,  et  doit  toujours 
se  résoudre  sur  le  MI  . 


1S 


I ' ' Dans  exclusifs  de  l'ancien  s t > le  rigoureux,  tel  qu’on  le  pratiquait  avant  le  18!  siècle,  peuvent 

'■  l ter.ir  à ce>  quatre  accords:  PARFAIT  MAJEUR,  PARFAIT  MINEUR,  DIMINUE  et  de  SEPTIEME  DO- 
MINANTE. 

Nous  rappellerons  à ceux  qui  xoudront  employer  dans  ce  style,  les  six  autres  accords  dont  nous  a 
xons  précédemment  parle: 

1.  Que  la  note  dissonnante  dans  un  accord,  doit  toujours  être  rigoureusement  préparée-,  exepte  lors—, 
qu'elle  e>f  note  de  passage,  frappée  sur  le  temps  faible  de  la  mesure  -, 

L’.’ Que  Fute  note  dissonnante  doit  se  résoudre  régulièrement  en  descendant  d’un  ton  ou  demi-ton, 
selon  l'accord  sur  lequel  se  fait  la  resolution  -, 

Il  n'y  a d exception  a cette  réglé  que  dans  l’accord  diminue,  et  dans  celui  de  Septième  dominante 
frappe  'Jiiv  sa  basse  fondamentale,  ou  la  Quinte  diminuée  n’a  pas  besoin  de  préparation ;et  ensuite  dans  l’ac- 
■ rd  d Sixte  augmentée,  ou  la  Sixte  augmentée  est  retardee  par  la  Septième,  suivant  l’exemple  que  nous  a- 
voiis  ci— devant  donné-, 

j.  Que  deux  accords  dissonnans  peuvent  etre  frappés  de  suite.  Mais  il  faut  que  la  dissonnance 

premier  « il  résolue  régulièrement  en  frappant  le  second, et  que  la  dissonnance  de  celui-ci  soit 
j i parce  par  le  precedent,  Comme  par  exemple  dans  les  successions  suivantes: 

-G- 


Z2I 


tzz 


tzZ 

U — — 


H 


ZZ. 
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ZZ- 


Dns  le  style  rigoureux,  on  ne  doit  pas  faire  de  suite  plus  de  deux  accords  dissonnans. 

L’ancienne  réglé,  de  ne  pas  résoudre  une  dissonnance  sur  une  autre,  est  applicable  seulement  a Charnu  - 
i e ^ deux  parties.  Quelques  Théoriciens  modernes  l’ayant  mal  interprété,  ont  cru  devoir  l’etendre  a l’iiarmonie 

■ ; fus  de  deux  parties, ce  qui  ne  doit  pas  se  faire.  En  effet,  dans  l’harmonie  à plus  dè  deux  parties, deux  disson- 
n e e - frappées  de  suite,  sont  adoucies  par  les  consonnances  qui  existent  en  meme  temps  dans  l’harmonie:  Par 

■ • n:,  !f\  la  • otieme  dominante  (Sol,  Si, Ré, Frétant  frappéeavec  ces  quatre  notes,  donne  deux  intervalles 

' i — amans,  .S<  1-Fa  et  Si-Fa;,  mais  en  meme  temps  on  y entend  quatre  intervalles  consonnans,  qui  sont, 
Sol-Si,  Sol-Ré,  Si-Ré  et  Ré-Fa  . 

\ ici  ’ - exemples  de  l’emploi  des  six  derniers  accords  de  la  nomenclature  precedente  '. 

1.  Exemple  sur  ]a  Septième  avec  Tierce  mineure. 
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2°.  Exemple  sur  la  Septième  avec  Quinte  diminuée. 
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3?  Exemple  sur  la  Septième  majeure. 

Je  ne  conseille  pas  de  l’employer  dans  son  troisième  renversement, elle  y paraîtrait  trop  dure. 
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4. Ex:  sur  l’accord  de  9™e  majeure  sans  sa  basse  fondamentale.  5?Ex:sur  la  Septième  diminuée. 
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6? Exemple  sur  la  Sixte  augmentée, 
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4.  DES  NOTES  ACCIDENTELLES  (c’EST  A DIltE  DE  CELLES  QUI  SONT 
ETRANGERES  AUX  ACCORDS)  DANS  LE  STYLE  RIGOUREUX. 


Nous  avons  divise, dans  notre  cours  d’harmonie  pratique,  les  notes  accidentelles  en  six  especes, savoir  : 
1!  En  Notes  de  passage^  2'.  En  Notes  de  goût  ou  Appogiatures  ; 

3.  En  Syncopes:,  4.  En  Suspensions^  5°.  En  Pedales^  6!  En  Anticipations. 

De  ces  six  especes  il  n’en  faut  generalement  employer  que  deux  dans  le  style  rigoureux,  savoir  : 

1°.  Les  Notes  de  passage-,  2°.  Les  Suspensions. 

Quant  a la  Pédalé,  on  n’en  fait  usage  que  dans  les  Fugues  vocales,  comme  nous  le  verrons.  Elle 
ne  peut  jamais  servir  a accompagner  le  plain  chant. 

Z.  55-  (O 


1'.  Des  notes  de  passade. 

On  !:->  jiriit  | nuis  attaquer  un  accord  axec  une  note  de  passage,  n’importe  Ja  partie  ou  cette  note , 
»t‘  trou>e  . 

Lue  pause  (jJ  u e 1 1 e que  >oi  t sa  valeur)  ne  doit  jamais  précéder,  ni  suivie  immédiatement  une  no-, 
te  de  passage. 

Lue  note  de  pa-sage  ne  peut  jamais  tomber  par  degrés  disjoints  sur  une  autre  note.  Elle  doit  tou- 
j ors  '<•  |i  r a la  n*  te  suivante  en  montant  ou  en  descendant  d’une  seconde  majeure  ou  mineure,  selon 
! '.'s.  1. 1 le  dit  t<  mber  autant  que  possible  sur  le  temps  faible  de  la  mesure,  c’est  à dire  sur  les  temps 
marques  d une  (— ) dans  ies  mesures  suivantes  : 


Voici  des  exemples  : 
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II  y a quelques  exceptions  a la  derniers  règle,  (Page  2üJ  ces t à dire  qu’on  peut  de  tems  en  tems 
frapper  une  note  de  passage  sur  le 
temps  fort  de  la  mesure,  et  meme 
faire  deux  notes  de  passage  de  sui- 
te, comme  dans  les  3 exemples  su  i vans: 

Les  deux  notes  marquées  d’une  croix  (sur  un  temps  fort  de  la  mesure,)  ne  peuvent  avoir  lieu 
que  lorsqu’elles  font  partie  d’une  gamme  accompagnée  toute  entierè  par  un  seul  accord  . 
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Les  notes  de  passage  marquées  d ’une  (+)  et  tombant  sur  des  temps  forts  de  la  me- 
sure, doivent  se  trouver  entre  deux  consonnances  ou,  pour  mieux  dire,  entre  deux  notes  réelles, 
c’est  à dire  comptant  dans  1 ’accord.  Quand 

on  fait  deux  notes  de  passage  de  suite, 

/ 

il  faut  qu’elles  se  trouvent  egalement 
EMEE  EEIX  NOIES  REELLES,  par  exemple: 
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Los  gammes  chromatiques,  entières  ou  partielles,  ne  sont  pas  admises  dans  le  style  ri- 
goureux . Cependant,  les  dessins  suivans,ou  l’on  fait  deux  et  trois  demi-tons  de  suite,  peuvent 
se  pratiquer: 
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On  ne  pourrait  employer  l’exemple  suivant,  étant  en  Ut  majeur,  pareeque  le  La!?  et  le  Re  !?  contra- 
rieraient ce  ton  et  le  défigureraient,  ce  qu’il  faut  éviter  ■ Lt_  

dans  le  style  rigoureux,  ainsi  que  tout  ce  qui  est  mamere(l):  I .1  I I — 
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(l)  En  généra  1,  il  faut  éviter  d’altérer  les  notes  du  ton  dans  lequel  on  se  trouve.  On  peut  cependant  fleurir, 

de  la  manière  suivante,  les  deurieme,  cinquième  et  sixième  notes  du  ton  dans  le  mode  majeur,’  et  les  pre— 

• ' •'  ,,  eiae  . _eme  . . , , 

miere,  quatrième  5.  et  /.  notes  du  ton  dans  le  mode  mineur: 
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En  Ut 
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En  Ut  mineur 
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Mais  on  ne  le  fait  pas  sur  les  degres  suivans, 
cause  du  troisième  demi- ton  Mi 


les  degres  suivans,  a . ^ J , — -j  . , — , — ■ L 

F a , S i t-U  t , Re'rMi  \> . - LéJ =p 


Dans  le  cas  des  trois  derniers  exemples, on  ne  pourrait  meme  fleurir  le  Mi  par  le  ltef.le  Si  par  le  LaS,et  le  I«e  par  flt$, 
quand  meme  ils  ne  seraient  pas  suivis  d’un  troisième  demi-ton, par  la  raison  que  l’oreille  sous-entend(dans  ce  cas)  ce  dernier, 
comme  faisant  partie  de  la  gamme. 
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Ot  exemple  serait  très  bon  en  fa  mineur. 
Par  la  meme  raison,  les  phrases  sui- 


vantes, composées  de  (juatre  demi -tons, 
ne  peuvent  s’employer  dans  ce  style: 

Pour  les  approprier  au  stjle  rigoureux,  il  f 
Vn  diminuer  les  demi— tons  de  la  maniéré  suiva 

I)  u\ , ti  ' i',  et  meme  quatre  parties , peuvent  faire  des  notes  de  passage  en  meme  temps,  en  observant  la 
r _I  ■ 'i:iv<nfe:  Il  faut  éviter  les  quintes  et  les  octaves  suspendues,  faire  tomber  les  parties(qui  font  les  notes 
de  ] sur  les  consonnances  ou  sur  les  notes  reelles  des  accords,  en  faisant  leur  resolution  sur  les  temps 

forts  de  la  mesure,  par  exemple: 
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1 1 7 ■ 1 1 e«.t  i i transpose  «l’un  ton  plus  haut.Pur  faire  mieux  ressortir  ce  chant,  on  peut  doubler  le  dessus  a l’oc- 

r»**rif  o re  par  une  flûte.  Lo  vrai  ton  plin^on  elanf  en  MT  mineur,  mais  sans  dieze  à la  clef,  sa  transposition  en  Fafr  îi’exigfe  par  cou- 
erji  < i I r i Ui  t dieze,  . C / . ( f )•  } 
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Il  lant  éviter  de  faire  tourner  les  notes  de 
passage  autour  de  l’unisson  comme  par  exemple  : ^ 

Un  peut  cependant  employer  les  notes  de 
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2?  Des  Suspensions  . . 


Les  suspensions  sont  le  plus  bel  ornement  du  style  rigoureux -,  mais  il  n’y  a que  peu  d’accords 
qui  puissent  les  recevoir  dans  ce  style. 

Dans  le  principe,  on  ne  faisait  usage  que  des  accords  parfaits,  par  la  raison  que  les  accords  disson- 

nans  netaient  pas  connus.  On  sentit,  par  la  suite, la  nécessite  d’ajouter  aux  consonnances  quelques  disson- 

nances  accidentelles,  \oila  1 origine  des  notes  de  passage  et  des  suspensions  . Depuis  encore,  on  a de- 

couvert  et  introduit  dans  la  musique  moderne, Qe  style  libre)  non  seulement  beaucoup  d’accords  dis - 

sonnans,  mais  encore  beaucoup  d’autres  notes  accidentelles,  comme  les  notes  de  goût, les  anticipations, 
/ 

la  pédalé  et  les  syncopes.  Mais  comme  on  a enrichi  le  style  rigoureux  de  six  ou  sept  accords  disson- 
nans,il  en  résulté  1?  qu’on  peut  y varier  suffisamment  les  accords  consonnans  par  les  notes  de  pas- 
' sage,  par  les  suspensions  et  par  les  accords  dissonnans  ; 2°.  Que  ces  derniers,  étant  dissunnans  pareux- 
memes, n’ont  pas  besoin  d’ètre  suspendus.  C’est  ce  qui  a donne  lieu  à la  règle  suivante  : 

Reole  generale . 

Les  accords  dissonnans , tels  que  la  septième  avec  tierce  mineure,  la  septième  avec  quinte  diminuée, 

i . N . , t\  . , / 

la  septième  majeure,  la  neuvième  majeure,  la  septième  diminuée,  ne  peuvent  recevoir  de  suspensions 
dans  le  style  rigoureux , attendu  que  ces  accords  sont  suffisamment  dissonnans  par  eux- memes, et 
qu’en  les  altérant  par  des  suspensions,  on  compliquerait  et  multiplierait  trop  les  dissonnances ce  qui 
est  contraire  a la  nature  du  style  rigoureux . 

Les  accords,  dans  lesquels  on  peut  suspendre  une  note,  sont 

1 -°  L’accord  parfait  majeur-,  2?  L’accord  parfait  mineur:,  3'.’  L’accord  diminue; 

4°.  La  Septième  dominante;  5°.  L’accord  de  sixte  augmentée. 

Dans  les  accords  parfaits  on  suspend  soit  la  note  fondamentale,  soit  la  tierce  de  l’accord; 
ainsi  dans  l’accord  (Ut-Mi-SoO,  majeur  ou  mineur,  on  suspend  l’Ut  par  le  Re,ou  le  Mi  par 
le  Fa.La  suspension  peut  avoir  lieu  dans  une  partie  quelconque.  Voici  des  exemples: 
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Z.  35.  (1). 


|t  n>  l’ai  cords  diminue,  Si-Ilé-Ea,  on  ne  suspend  que  ie  Si  par  l it, n’importe  dans  quelle  partie  : 


En  It,  majeur  ou  mineur. 
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Dans  l’exemple  (C),  on  emploie  rarement  la 
Septième  dominante  avec  sa  note  fondamentale 
Sol;  mais  on  fait  très  souvent  comme  il  su'it  : 


Nous  avons  déjà  dit  plusieurs  fois,  qu’on 
ne  suspend  dans  l’accord  de  Sixte  augmentée 
que  la  Sixte  par  la  Septième,  par  exemple: 


En  accompagnant  les  suspensions  par  des  notes  de  passage,  on  se  rappellera  la  réglé  que  nous 
avons  donne  à ce  sujet  dans  notre  cours  d’harmonie  pratique,  qui  est:  de  ne  pas  frapper  simultanément 
. ne  note  de  passage  avec  la  PREPARATION,  la  suspension  et  la  RESOLUTION.  Au  surplus, voici  un  exemple 
~ur  les  suspensions  accompagnées  par  des  notes  de  passage  dans  le  style  rigoureux . Les  suspensions 
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d’une  partie  Je  remplissage  ; mais  il  existe  un  très  bon  moyen  de  faire  valoir  le  plain  chant  dans 
ce  cas;c’est  de  le  fortifier,  et  le  doubler  par  quelques  autres  parties,  et  par  des  mstrumcns  a vent 
dont  les  timbres  aient  des  rapports  intimes  avec  la  voix  humaine.  Ces  instrumens  seraient  par 
exemple  .-des  Hautbois,  des  Cors,  des  Clarinettes,  des  Cassons. 

Dans  le  style  rigoureux,  la  préparation  de  toute  dissonnancc  doit  avoir  aamoins  une  valeur  e- 


gale  a celle  de  la  dissonnance  meme  . . 


Quant  aux  doubles  suspensions,  nous  conseillons  de  n’en  pas  faire  usage  dans  ce  style,  a cause 
de  la  complication  des  dissonnances  . 

N- B. Les  parties  peuvent  se  croiser,  mais  il  faut  observer,  lorsqu’une  partie  descend  au  dessous  de 
la  basse,  que  cette  partie  fasse  bonne  basse.  Il  faut  se  garder  dans  ce  cas,  de  traiter  la  basse- 
taille  en  paitie  intermédiaire;  ces  deux  parties  devant  faire  egalement  bonne  basse  de  l’harmonie. 
Au  reste  nous  reviendrons  sur  cette  réglé  a l’article  sur  la  fugue. 

5.  DES  MODULATIONS  DANS  LE  STYLE  RIGOUREUX. 


Le  système  des  tons  relatifs  est  le  seul  qui  puisse  convenir  au  style  rigoureux  .Nous  rappelle- 
rons ici  la  nomenclature  des  relatifs  d’un  ton  prinoipal  : 
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Chaque  ton 
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cinq  relatifs. 
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1»<  m arquons  ici  que  cliaque  ton  relatif  ne  différé  que  d’un  accident  de  son  ton  principal,  en  observant 
t i.'es  fois  que  la  différence  d'un  t (^Ton  de  SoQ  a un  \>  (Ton  de  Fa)  est  de  deux  accidens. 

( mine  il  est  facile  de  moduler  avec  les  tons  relatifs,  et  que  de  plus  nous  en  avons  parle  dans  notre  cours 
«Plia rnn  nie  pratique,  il  serait  superflu  de  donner  ici  de  nouveaux  developpemens  sur  ce  genre  de  modulation. Au  reste, 
!■  plus  grande  partie  des  fugues  vocales  contenues  dans  ce  traiteront  modulées  d’après  ce  système. 

UES  3IESIRES,  DES'  3IOUYE3IENS  DE  MESURE  , DES  VALEURS  DE  ISOTES, ET  DES 
TONS  DONT  OIS  PEUT  FAIRE  USAGE  DANS  LE  STYLE  RIGOUREUX. 


La  variété  est  l ame  de  la  musique, cette  vérité  semble  avoir  ete  ignorée  des  anciens, car  ils  ont  toujours  suivi 
une  seule  et  meme  roule,- toute  leur  musique  est  composée  presque  dans  la  meme  mesure, (Ja  mesure  simple  ou 
c uLle  a quatre  temps]), dans  le  meme  mouvement  de  mesure,  avec  trois  ou  quatre  valeurs  de  notes  seulement, 
C(-es  Rendes, des  Elanches,des  Noires, très  rarement  des  croches)et  presque  toujours  dans  le  meme  ton.  Les  parti 
zélés  de  l’ancien  style  n y ont  rien  change,  et  composent  encore(mème  de  nos  jours) d’après  le  meme  système. 
Le  genre  severe,  comme  tous  les  genres  possibles, n’exclut  pas  la  variété;  ainsi  on  peut  composer  la  musique 
deglise  dsns  le  sfjle  rigoureux,  en  faisant  usage  de  toutes  les  mesures  usitées  de  nos  jours, de  tous  les  tons  pra- 
ticables, et  de  toutes  sortes  de  valeurs  de  notes.  Il  faut  pour  cela  observer  les  conditions  suivantes: 

Les  mouvemens  modérés  et  lents,  étant  ceux  "'qui  conviennent  mieux  au  genre  religieux,  il  faut 
marquer  exactement  le  mouvement  de  chaque  morceau , d’après  le  métronome . Avec  cette  précaution,  on 
, ut  faire  des  CANTABILE,  des  LARGO,  des  ANDANTE  dans  toutes  les  mesures  en  usage;  c’est  a dire 
'a  Mj,  3^,  !^,  , 3^5,  {ii  , et  dans  les  mesures  simples  et  doubles  à quatre  temps.  Il  est 

e'ideut  qu’on  peut  faire  usage  de  croches,  et  meme  de  doubles  croches,  selon  le  mouvement  de  la  me- 
'i, ; e,  attendu  que  dans  nos  ADAGIO  et  largo  les  croches,  et  meme  les  doubles  croches  ne  marchent  pas 
rdinairement  plus  vite  que  les  blanches  et  les  noires  dans  la  musique  des  anciens. 

Il  y a des  cas,  ou  l’on  peut  meme  se  passer  de  mesure;  c’est  lorsque  tout  le  choeur  fait  les 
memes  valeurs  de  notes, en  plaquant  simplement  les  accords.  II  faut  sèparerQvar  une  barre  de 
mesure)  les  differentes  phrases  dont  le  chant  se  compose,  en  consultant  le  sens  des  paroles  . 
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Dans  le  style  rigoureux,  1 interet  étant  presqu’entierement  harmonique,  on  peut  tenter  cTy  introduire 
de  nouvelles  mesures  dont  nous  avons  tant  besoin,  comme  la  mesure  à et  son  compose  . 

Exemple  a 5^. 
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(1.)  JJ  faut  diviser  cette  mesure  en  deux  parties  inégalés , dont  la  première  contient  trois  temps  , et  la  seconde 
deux.  On  peut  placer  des  suspensions  sur  le.  premier  ou  sur  le  second  temps,  et  ensuite  sur  le  quatiieme. 
Les  resolutions  se  feront  sur  le  second,  oiv  sur  le  troisième  et  cinquième  temps.  Ou  trouvera  dans  ce  mor- 
ceau,  les  suspensions  employées  d apres  cette  réglé  . 

Z . FV5.  (1) 


Il  est  inutile  de  dire  ici  qu’on  peut  employer  dans  le  style  rigoureux  tous  les  tons  praticable  de  nos 
jiurs.Tout  le  inonde  sent  parfaitement  qu’il  n’y  a pas  de  raison  pour  écrire, dans  ce  style, plutôt  dans  un  ton  que  dans  un  autre. 

Nous  a\ons  donné  un  tableau  (^pagel-T)  qui  montre  de  combien  de  maniérés  on  peut  combiner  les  genres  de 
v.  i\  dans  l’harmonie  à deux  parties  ; voici  deux  autres  tableaux:  l’un  pour  l’harmonie  a trois  et  i’aii- 
1 1 e pour  l’harmonie  a quatre  parties: 


Pour 
Pour 
Pour 
Pou  r 
Pour 
IV  ur 
Pour 
Pour 
P ur 


deux 
deux 
deux 
deu  x 
deux 
deux 
doux 
deux 
deux 


A troi 
On  peut  faire  des 
Sopranos  et  un  Ténor . 
Sopranos  et  une  Basse. 
Sopranos  et  un  Alto. 

Altos  et  un  Soprano  . 

Altos  et  un  Ténor. 

Altos  et  une  Basse. 

Ténors  et  un  Soprano  . 
Ténors  et  un  Alto. 

Ténors  et  une  Basse. 


s parties 

choeurs  à trois  parties: 


Pour  deux  Basses  et  un  Ténor. 

Pour  deux  Basses  et  un  Alto  . 

Pour  deux  Basses  et  un  Soprano  . 

Pour  Soprano  Alto  et  Ténor. 

Pour  Soprano  Ténor  et  Basse. 

Pour  Soprano  Alto  et  Basse. 

Pour  Alto  Ténor  et  Basse. 

Pour  trois  Sopranos. 

Pour  trois  Ténors . 

Pour  trois  Basses. 


Le  S voix  d ’Al  to  étant  rares,  on  ne  fait  pas  de  choeur  pour  trois  Altos. 


‘2<J 


Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 


trois 

trois 

trois 

trois 

trois 

trois 

trois 

trois 

trois 

deux 

deux 

deux 

deux 

deux 


A quatre  par 
On  peut  faire  des  choeurs 
Sopranos  et  un  Alto  . 

Sopranos  et  un  Ténor. 

Sopranos  et  une  Basse. 

Ténors  et  un  Soprano. 

Ténors  et  un  Alto. 

Ténors  et  une  Basse. 

Basses  et  un  Soprano . 

Basses  et  un  Alto. 

Basses  et  un  Ténor. 

Sopranos  et  deux  Altos. 

Sopranos  et  deux  Ténors . 

Sopranos  et  deux -Basses. 

Altos  et  deux  Ténors. 

Altos  et  deux  Basses. 

III 


lies  . 
a quatre 
Pour 

« 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 

Pour 


parties  : 

deux  Ténors  et  deux  Basses  . 
deux  Sopranos  un  Alto  et  une  Basse  . 
deux  Sopranos,  un  Alto  et  un  Ténor, 
deux  Sopranos, un  Ténor  et  une  Basse, 
un  Soprano,  deux  Altos  et  un  Ténor, 
un  Soprano,  deux  Altos  et  une  Basse, 
un  Soprano,  deux  Ténors  et  un  Alto, 

un  Soprano,  deux  Ténors  et  une  Basse . 

un  Soprano,  deux  Basset  et  un  Alto, 

un  Soprano,  deux  Basses  et  un  Ténor, 

un  Ténor,  deux  Altos  et  une  Basse, 
un  Alto,  deux  Ténors  et  une  Basse, 
un  Alto,  deux  Basses  et  un  Ténor. 


DES  CHOEURS  DOUBLES . 


Il  arrive  quelquefois  que  dans  de  grandes  solemnites  ou  le  compositeur  a un  grand  nombre  de  voix 
a sa  disposition,  il  divise  ces  voix  en  deux  choeurs.  (I)  Pour  que  ces  deux  choeurs  ne  semblent  pas  en  faire 
un  seul,  il  faut  qu’ils  soient  places  à deux  endroits  différens,  et  suffisamment  éloignés  l’un  de  l'autre.  Ces 
deux  choeurs  chantent  alternativement  en  guise  de  dialogue;  on  les  reunit  fort  rarement  dans  le  courant 
du  morceau, et  cela  seulement  pendant  une  huitaine  de  mesure;  mais  on  termine  toujours  le  morceau  par 
les  deux  choeurs  reunis;  ils  peuvent  alors  être  entendus  ensemble  un  peu  plus  longtems . 

On  soutient  les  deux  choeurs , ou  par  l’orgue  placé  entre  les  choeurs,  quand  on  n’a  pas  deux  orgues 
a sa  disposit  ion)  ou  bien  on  soutient  chaque  choeur  par  des  contrebasses  et  des  violoncelles,  auxquels  on 
peut  ajouter  des  bassons,  quand  les  choristes  sont  nombreux  . 

Chacun  de  ces  choeurs  est  ordinairement  à quatre  parties,  rarement  à cinq;  on  peut  egalement  en 
faire  a trois  et  même  à deux  parties,  comme  nous  le  verrons  plus  tard.  Il  est  évident  que  plus  1 un 
des  choeurs  sera  distinct  de  l’autre,  plus  .le  double  choeur  aura  d’interet;  la  distance  locale  qui  peut  se 
trouver  entre  les  deux,  n’est  qu’un  très  faible  moyen  pour  les  distinguer  l’un  de  l’autre.  Sous  Je  rapport 
du  genre  et  du  nombre  des  voix, les  doubles  choeurs  sont  ordinairement  égaux;  l’un  et  l’autre  sont  à quatre 
parties,  savoir,  Soprano,  Alto,  Ténor  et  Basse.  Pourquoi  donc  cette  égalité  constante  entre  les  deux  chœurs? 
Parceque  cette  manière  est  la  plus  commode,  et  usitee  depuis  longtems.  Jetiez  donc  plus  de  variété  entre 
les  deux  choeurs,  puisque  les  moyens  en  existent;  le  public  vous  en  saura  gre. 

Voici  les  combinaisons  les  plus  avantageuses  pour  rendre  les  doubles  chœurs  plus  interressans  : 


Premier  choeur. 


1 . Harmonie  à deux , SOPRANO  ET  ALTO. 
2?  Ha 
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armonie  a trois.,  DEUX  SOPRAXOS  ET  ALTO. 
y.  Harmonie  à quatre,  DEUX  SOPRANOS  ET  DEUX  ALTOS. 
4?  Harmonie  à quatre,  TROIS  SOPRANOS  et  UN  ALTO. 
5°  Harmonie  à trois,  DEUX  SOPRANOS  ET  UN  ALTO. 
6?  Harmonie  à quatre,  DEUX  SOPRANOS  ET  DEUX  ALTOS. 
7?  Harmonie  à deux,  SOPRANO  ET  ALTO . 

8'.’  Harmonie  à trois,  DEUX  SOPRAÎ^OS  ET  UN  ÀLTO  . 


Second  choeur. 

Harmonie  a deux,  TENOR  ET  BASSE. 

Harmonie  à trois,  DEUX  TENORS  ET  BASSE  . 
Harmonie  à quatre,  DEUX  TENORS  ET  DEUX  BASSES. 
Harmonie  à quatre,  TROIS  TENORS  ET  UNE  BASSE. 
Harmonie  à deux.  TENOR  ET  BASSE. 

Harmonie  à trois,  DEUX  TENORS  ET  UNE  BASSE- 
Harmonie  à trois,  DEUX  TENORS  ET  UNE*  BASSE. 
Harmonie  à quatre,  DEUX  TENORS  ET  DEUX  BASSES. 


(0 


Les  doubles  chœurs  sont  très  usités  dans  un  grand  nombre  d'eglises  de  l italie 


V ) 


Il  il  ' < j..«s  de  remarques  particulières  a faire  sur  tous  ces  choeurs  lorsqu’ils  chantent  isolement») 

. il  qu'il  I ut  observer  les  réglés  de  T harmonie  severe  soit  a deux,  à trois  ou  à quatre  parties. Mais , 

i i -q  ••  1-  s c'  uv  ch  œurs  s.  n f reunis,  ce  qui  arrive  quelquefois  dans  le  courant  du  morceau,  et  tou- 

, urs  .1  I.  fin,  il  > a des  instructions  importantes  a donner  sous  le  rapport  de  l'harmonie,  et  par- 

. . V 

t i<.  ulieremenl  >ur  la  basse  que  chaque  choeur  doit  avoir. 

lîèirle  générai  e . 

O 

l i réunissant  les  deux  choeurs,  il  faut  que  chacun  ait  une  basse  correcte,  aussi  bien  que  s’il  chan- 
s'  ul.  Les  de ii \ cireurs  peuvent  avoir  une  basse  commune,  pourvu  qu’elle  soit  executec  par  les  deux 
■ 'ii'.  L.t  basse  d un  choeur  ne  peut  servir  de  basse  à l’autre,  si  ce  dernier  ne  la  chante  en  meme 

ps,  mi  la  raison  que  si  1 un  des  choeurs  (jetant  a une  certaine  distance  de  l’autre)  n’ avait  pas  de 

■"  a lui  .(^abstraction  faite  de  la  basse  de  l’autre  choeur)  il  produirait  mauvais  effet  sur  les  au- 
diteurs places  près  de  lui,  et  sur  les  exécutans  eux  memes. 

D’apres  cette  réglé.  il  existe  les  deux  versions  suivantes: 

1 Les  deux  choeurs  peuvent  avoir  une  basse  commune;  dans  ce  cas,  il  faut  que  cette  basse  soi t exe- 

f A 

culee  par  les  deux  choeurs  en  MEME  TEMPS. 

L t aqiie  choeur  peut  avoir  une  basse  particulière;  dans  ce  cas,  la  masse  d’harmonie  qui  resuite 
(’■  la  réunion  des  deux  choeurs  a deux  basses  differentes. 

Or:  'eut  que  la  seconde  version  n’est  pas  toujours  facile  a réaliser,  surtout  lorsque  l’harmonie 

n.'  celte  reunion)  devient  a plus  de  quatre  ou  cinq  parties  reelles,  dont  la  plus  grave  est  la  plus 
p rtanle.  L’harmonie  des  deux  choeurs  reunis  ne  peut  etre  à moins  de  quatre  parties,  mais  elle 
peut  devenir  jusqu’à  huit  parties  réelles. 

\uici  des  eciaircissemens  indispensables  sur  la  reunion  de  deux  choeurs , et  sur  leur  basse  soit 
commune  soit  differente  : 

L harmonie  est  a quatre,  ou  a cinq,  ou  a six,  ou  a sept, ou  a huit  parties  reelles.  Quand  les  deux 
chœurs  s<nt  semblables  et  composes  chacun  de  Soprano,  Alto,  Ténor,  et  Basse,  on  peut,  en  les  réunissant, 
b-s  doubler  seulement  l’un  par  l’autre.  Dans  ce  cas.  la  basse  est  commune  et  les  deux  choeurs  reunis 

n’en  font  qu’un  seul  . Celte  version  est  la  plus  ordinaire,  la  plus  facile,  mais  en  meme  temps  la 

■ I 

moins  interressante  . 

Vais  allons  examiner  en  detail  les  huit  differentes  chances  contenues  au  tableau  precedent, 

fl’age  lj  sur  la  reunion  des  deux  choeurs  . 

n?  . r1. 

Premier  chœur.  Second  choeur. 

Harmonie  a deux,  SOPRANO  ET  ALTO.  Harmonie  a deux,  TENOR  ET  BASSE. 

Ln  réunissant  les  deux  choeurs,  l’Alto  fera  toujours  bonne  basse  contre  le  Soprano.ainsi  que  la  Basse- 
t ’ I ! e a l’egard  du  Ténor  et  consequemment  a l’égard  des  deux  autres  parties.  L’harmonie  est  a quatre  parties  reelles. 
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Lorsqu’il  y a deux  Lasses  dilferenles,  la  plus  grave  est  la  plus  importante:  c’est  sur  elle  que  re- 
pose toute  la  masse  d’ harmonie*  par  cette  raison,  c’est  elle  qu’il  faut-  le  plus  soigner.  Un  clieeur  a 
trois  (Reliante  seuQ  doit  etre  plus  riche  d'  harmonie  que  lorsqu’il  est  accompagne  par  un  autre  chœur* 
dans  ce  dernier  cas,  l’un  doit  faire  des  sacrifices  à l’autre,  pour  que  l'effet  general  soit  satisfai- 
sant. Il  est  évident  que  dans  la  reunion  des  deux  choeurs,  l’harmonie  de  chacun,  pris  isolement,  n’a 
pas  besoin  d’etre  complette,  pourvu  qu’elle  ait  une  bonne  basse  c’est  tout  ce  qu’il  faut. 


N?  2 . 


Premier  choeur  . 

Harmonie  à trois  , DEUX  SOPRANOS  ET  UN  ALTO. 


Second  choeur. 

Harmonie  à trois,  DEUX  TENORS  ET  UNE  BASSE  ., 


Avant  d’aller  plus  loin,  il  est  important  d’indiquer  ici  les  trois  propriétés  de  l’harmonie  qui  e- 
taient  inconnues  des  anciens. 

l'remiere  propriété  . 

On  peut  doubler,  non  seulement  a l’unisson,  mais  encore  a l’octave,  les  parties  d’une  harmonie  a 
deux  et  a trois^  rarement  de  celle  a quatre,  par  la  raison  que  les  parties  sont  trop  rapprochées. 


Le  procédé  est  nonseulement  conforme  a la  bonne  et  saine  harmonie,  il  est  encore  susceptible 
d»s  plus  heureux  effets,  pourvu  toute  fois  que  1 harmonie  soit  conçue  de  maniéré  qu’en  la  dou- 
blant de  la  sort?,  il  n en  resuite  pas  de  successions  de  quintes  défendues  . 


z.  r>5. 


J -> 


Seconde 


Seconde  propriété. 

L < il  un  duo.  d’un  trio  eu  d’un  quatuor,  peut  se  doubler  a loctave,  et  servir  en  meme  temps  de  basse 

i.n  uire  «.! u« • trio  ou  quatuor.  Voici  par  exemple  deux  trios  qui  peuvent  se  chanter  en  meme  temps: 


; < b-"'»e  de  ces  deux  trios  est  commune,  mais  doublée  a l’octave.  Ce  procède  est  egalement  bon,  et 
>•  servir  utilement  dans  le  cas  ou  Ton  a besoin  d’une  basse  commune , doublée  à l’octave;  T harmonie 
■*>  deux  trios  n est  qu’a  cinq  parties  reelles,  mais  elle  produit  l’effet  d’une  harmonie  à six  . 

Troisième  propriété. 

Le^  parties,  placées  au  dessus  de  la  basse,  peuvent  être  doublées  a l’octave.  Ainsi,  dans  un  quatuor, 
n peut  doubler  a l octave  soit  la  partie  supérieure,  soit  l’une  des  deux  parties  intermediaifes,soit  deux 
s trois  parties  prises  indistinctement, soit  enfin  les  trois  à la  fois.  C’est  en  usant  de  ce  moyen,  q ue 
de  nos  jours,  en  écrivant  pour  1 orchestre,  on  imite: 

Par  une  harmonie  à deux  , une  harmonie  à trois; 

Par  une  harmonie  a trois,  une  harmonie  a quatre  et  a cinq, et 

Par  une  h armonie  a quatre, une  harmonie  a cinq,  à six  et  à sept. 

Revenons  maintenant  au  double  choeur  N?  ü.  La  reunion  de  ces  deux  choeurs  peut  se  faire  des  qua- 
tre maniérés  suivantes: 

T EN  DOUBLANT  A l’ OCTAVE  UN  CHOEUR  PAR  L1  AUTRE.  Dans  ce  cas  les  deux  choeurs  auront  u- 

n°  basse  commune,  1 harmonie  ne  seTa  qu’a  trois  parties,  mais  elle  produira  l’effet  d’une  harmonie 

••  > i x parcequelle  en  aura  toute  la  plénitude . (f  ) 

Ü.  EN  DONNANT  AUX  DEUX  CHŒURS  UNE  BASSE  COMMUNE,  doublée  à l’octave;  les  autres  parties  Oes 
d'  x ténors  et  les  deux  sopranos)  seront  differentes;  1 harmonie  sera  par  conséquent  a cinq  parties  re- 

e '-s,  fi  produira  l’effet  d’une  harmonie  a six. 

j.  EN  donnant  A CH  AQUE  CHOEUR  UNE  BASSE  PARTICULIERE . les_autres  parties  (Jes  deux  topranoset  les 
d x t^norsj)  seront  egalement  diffe rentes; Phannonie  sera  par  conséquent  a six  parties  reelles, par  exemple*. 


' ' ' r ■ i UN tc 'U N ou  a 1 OCTAX E,sont  drux  choses  bien  differentes^doublez, tripb‘7, ou  quadruplez  a l’unisson  les  trois  parties  <1  un  Trio, 

• rd  rez  jamais  que  1H  fet  de  trois  parties . Mais, doublez  a 1 octave  chaque  partie,  vous  obtiendrez  l’effet  de  six  parties  différentes. 

y r»r>.n) 


Second  Chœur  Premier  Choeur  ' " Second  Chœur  Premier  Clioeu 


4.  En  DONNANT  A chaque  chœur  une  basse  DIFFERENTE, mais  en  doublant 4 loctave  les  deux  ténors,  par  les  deux  so- 
prano^riiarmonie  sera  a quatre  parties  reelles,  et  fera  l’effet  d'une  harmonie  a sixjpar  exemple; 
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Premier  Clioeur. 

Harmonie  à quatre,  DEUX  SOPRANOS  ET  DEUX  ALTOS 


1 Secon  d Cil  oeur . 

Harmonie  à quatre,  DEUX  TENORS  ET  deux  passes. 


La  reunion  de  ces  deux  choeurs  peut  avoir  lieu  des  quatre  manières  suivantes  : 

En  doublant  la  basse  à l'octave  j les  six  autres  parties  seront  differentes. L’harmonie  réelle  sera  à sept. Exemple  ; 


iflW 

■Au 

T51 — 

-<s> 

<5> 

P“7 p- 

1 



4z ^ 

-s : 

S> 1— 

P P — 

r— S> 

r4 

47 

/i  l 

—H 

"T 

1 

B 

Vu  U* 

û # 

m - 

n 

p 

n 

Il 

fui  I7 

# 

O 

n 

~r  T 

1 

n : 

1 r 

77 

4 

ES 

<4 

^ 

p -, 

4 r 

pn  ç. 

P 

O 

rëH  1 

r 1 r 

±tl  r 

-> 

TT-a? r 

i—  — f - 

tP 

H 

IPX  7 ^ ^ fi 

lUJjuJa 

’n 

W mJ-  _ A 

p 

mf 

Uv 

r 

W S*  w 

f 

P ir 

rj  | 

I rx_L 

rj 

tUJ  r 

i • 1 

IV  7 n 

p 

n 

>r~)  /n 

(O  -> 

K ^ 

v»  ^ _ 

• 

447- 

f 

i X 

=F= 

H== 

110 1 i»  , 

■\ H 

^ 

' 

H — 

giU  ' 1 - Y p? 

7 m 

jP 

/n 

îrXe  f ''■> 

T 

t * 

P 

c» 

#_r 

. i 

p 

«'  rr 

rj 

r 



..  _ T ’ . 

J 

n 

■ 

i ! r 1 

P-  P 

1 

0 af  0 à*  * 

i 

1 

4 

p 

T"  _ 

p g i 

ÜT7 

r 

i rf  r 

r n 

J ■ 9 P ' ^ _ 

r *7 

'S  J - „ 

, ; r 

t=: 

1 ! i 

i r 

p i 

r f r 

1 

najj  i^ — 

P7 

4 4 ■ 

L»  1 

« — i- 

=J— 

— TU— 

-U4- 

— M 

H 





— 

— 

« 

r J /n  __ 

1 • 1 

j 

y W - mPV 

r 

c\ 

. V 1 

1 \ f n 

•j  pi  i — i ^ 

! 

1 j 1 1 

7.  55.(0 


>4  - 

11  . I ii  1 iv -ni  Jeux  basses  dilleivnlos  et  eu  doublant  à 1 octave  une  partie ; l’harmonie  reelle  sera  a sept  parties. 

>.  Kn  doublant  à l’octave  deux  parties;  l’harmonie  sera  à six  parties  reelles. 

4.  ! n faisant  huit  parties  differentes;  l’harmonie  sera  alors  à huit  parties  reelles,  par  exemple: 


/I  1 X 

J 2 ,** rz r 

- ^0^ 

' rj  ÇJ 

— P 

S1 

?D 

— T2 

~rr- 

w *w 

ffn  ; 

! «-f 

~ ^ m ~ 

L frx-’r  ? 

rj 

ri  — 

^ O 

^=5..  _ ^ 

-C 

_Z_ 

y 9.  f— 

’ • . ■ — • ■ t 1 n 

^ n 

1 U 

1 |V%  **  ^ 

O 

& P?  y*z 

y yy 

0f  00 

|y  * 

r r 

rj 

- /p 

f ryr' 

—o 

j > Y ✓ 

i f_ |_ 

-4-4-4— 

K 

T TTf 

■■■ii  ||  J 

l 

i ! 

tv  i ’î  ^ 

ÇJ  

L 

y; L 

y yy 

-✓ 

yz 

rj 

- ,o 

r • > 

J 1 

zl s 

y—,  CJ 

Cy 

vL 

1 

* 

r 

rj 

* 0 



— t 



-P 

-T1 

-y  Kl 

1 c 

! ^ 

mm  - 

p 1 

t r 

y~i 

=F= 

I y ^ ^ 

F ^ 

■“PI x ô 

y 

r- 

1 

y J S 

L 

r j ^ 

J 

ji  **F ^ 

\ 

r 

r r p-  m 

r 

y: 

O 

1 1 
1 

«-B 

"v  fff 

yj 

45 

fj  r- 

p 

Tj 

rj 

0 ï~*hr'  , 

y + 

1 

O 

I 

1 — L. 

-1 — V-1^- 

fT\  • ^ 1 

rj 

-y 

JI 

rJ 

/ f- 

y 

. /J 

ii ^ 

E -4 

" Ti 

d ^ 

.-C 

Pour  1 ire  deux  basses  differentes  egalement  bonnes,  il  faut  employer  le  moyen  suivant: 

On  invente  d’abord  la  basse  LA  PLIS  (.rave,  en  chiffrant  les  accords  qui  doivent  l’accompagner, par exem: 
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Knsui/e  on  créé  une  autre  basse  sur  celle-ci  : selon  les  accords  indiques,  on  chiffre  egalement  cette 
seconde  basse:  Il  est  flair  que  ces  deux  basses  doivent  avoir  leurs  accords  communs;  par  exemple: 


Cela 


autres  p 


étant  fait,  on  combine  les  parties  sur  les  deux  basses.  .Si  l’on  commençait  par  combiner  d abord  les  ■ 
^ Vf  i os.  avant  établir  la  seconde  basse,  on  éprouverait  de  grandes  difficultés  pour  la  trouver. 


/.  :>r>.  d) 


Second  chœur.  Premier  chœur. 


Venner  Chœur. 


v:  4. 

Second  Choeur. 

Harmonie  a quatre, TROIS  SOPRANOS  ET  UN  ALTO.  Harmonie  à quatre,  TROIS  TENORS  ET  UNE  BASSE. 

Pour  reunir  ces  deux  choeurs,  on  observera  de  meme  ce  que  nous  avons  indique  pour  la  réunion  des 
deux  choeurs  precédens  UN?  3. 


N?  5. 


Premie  r C hoeu  r . 


Harmonie  à trois, deux  soi1  RANGS  et  UN  ALTO. 


Second  Chœur. 

Harmonie  à deux,  TENOR  ET  basse. 


Dans  la  reunion  de  ces  deux  choeurs,  l’harmonie  sera  à cinq  parties  reelles  et  aura  par  conse- 


N?  6 


Pi  entier  Chœur. 


Second  Chœur. 

Harmonie  a trois,  DEUX  TENORS  ET  UNE  BASSE. 


Harmonie  à quatre,  DEUX  SOPRANOS  ET  DEUX  ALTOS-. 

L’harmonie,  dans  la  reunion  de  ces  deux  chœurs,  peut  etre  : 

1.  A»  sept  parties  reelles,  avec  deux  basses  differentes.  s 

2°.  A six  parties  reelles,  avec  une  basse  commune , doublée  a l’octave. 

3?  A cinq  parties  reelles,  avec  deux  basses  differentes, en  doublant  a l'octave  les  deux  Ténors  par  les  deux  Soprans 
4"  Elle  peut  meme  n’etre  qu’a  quatre  parties  reelles,  avec  une  basse  commune,  en  doublanta  1 octaxe  les 
deux  Ténors  et  la  Basse  taille. 

m 7. 


Premier  Chœur. 

Harmonie  à deux,  SOPRANO  ET  ALTO. 


Second  Choeur. 

Harmonie  a trois,  DEUX  TENORS  ET  UNE  BASSE. 


L’ harmonie , dans  la  reunion  de  ces  deux  choeurs , sera  a cinq  parties  reelles;par  conséquent  axec 
deux  basses  differentes  comme  dans  le  double  choeur  N°.  5 . 


7 . VV  (1) 


Second  choeur.  Premier  choeur. 


N.  ■ 8 » 


Second  Choeur. 

Harmonie  à quatre,  DEUX  TENORS  ET  CEUX  BASSES. 


Premier  Choeur. 

Harmonie  a troi>  DEUX  SOFKANOS  ET  UN  ALTO. 

L'  Harmonie,  en  réunissant  ce-'  deux  choeurs,  sera  : 
t.  Y v'pt  parties  reelles,  par  conséquent  avec  deux  basses  dif  ferentes  . 

— .A  six  parties  reelles,  avec  une  basse  commune,  doublée  à l’octave. 

5.  Y cinq  parties  reelles, avec  deux  basses  differentes, en  doublant  à l’octave  les  deux  Ténors  par  les  deux  Sopram 
4:  Où  l’ lia  rmonie  sera  seulement  à quatre  parties  reelles,  avec  une  basse  commune,  en  doublant  à <:~ 

taxe  les  deux  ténors  et  la  basse  taille  la  plus  grave, cest  a dire  celle  qui  fait  bonne  basse  à l’harmonie  . 

L i -que  les  deux  choeurs  sont  semblables  ([c’est  a dire  qu’ils  sont  composes  1 un  et  l’autre  de  So- 
prano. A 1 lo , Ténor  et  basse)  il  e?>t  clair  qu’en  les  réunissant  l’harmonie  peut  être: 

1.  .Y  quatre  parties  ; dans  ce  cas  le  premier  choeur  double  simplement  le  second  à l’unisson; c’est  la  ma- 

niere  la  plus  ordinairement  employée  de  nos  jours,  comme  nous  l’avons  remarque. 

U.  A sept  parties  reelles;  dans  ce  cas  l un  et  l’autre  choeur  chantent  la  même  basse  . 

5 * A huit  parties  reelles,  chaque  choeur  a alors  sa  basse  particulière,  cette  derniere  version  a ete 

souvent  pratiquée  par  les  anciens;,  En  voici  un  exemple: 


L’harmonie  de  ce  double  choeur  est  faite  sur  les  deux  basses  suivantes  : 


2 -7  5 6 


Première  B.  >se 


V-c  nde  Ba'-se. 
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II  n’est  pas  difficile  de  faire  deux  basses  en  employant  le  procédé  que  nous  avons  indiqué  plus  haut  . L« a 
basse  la  plus  grave  est  la  plus  importante, ç’est  sur  elle  que  repose  l’édifice  de  1 harmonie: par  conséquent  cesl  elle 
qui  doit  faire  toutes  les  cadences  regulieres  et  déterminer  le  repos  final.  La  basse  supérieure  (cel  le  qui  se 
trouve  audessus  de  la  plus  grave  J,  n’est  pas  assujettie  a cette  réglé  lorsqu’elles'  marchent  reunies;  ainsi , 
il  n’est  pas  necessaire  que  la  cadence  finale  se  fasse  avec  les  deux  basses  comme  dans  cet  exempIer^^É^É 


m 


ainsi  que  les  anciens  l’ont  toujours  tdit  par  exces  de  scrupule.  Il  suffit  que  la  liasse  la  plus  gra- 
ve  lasse  la  cadence  reguli-ere  Re  Sol,  l’autre  basse  peut  ter  - ^ ^ ^ 
miner  dans  ce  cas  de  l’une  des  trois  manières  suivantes 
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On  ne  doit  faire  usage  de  la  troisième  version  que  rarement  ; 

, , / ET* 

elle  est  bonne  dans  les  huit  doubles  choeurs  que  nous  avons  proposes^ou 
les  Altos  font  la  basse  reguliere  du  premier  choeur,  Par  exemple:' 

m 


zz: 


zz 


Nous  avons  dit  que  le  style  rigoureux  était  consacre  a la  musique  d’ Eglise,  accompagnée  seule- 
ment de  l’orgue;  en  effet,  avant  le  dix-huitième  siècle  on  ne  se  servait  que  de  cet  instrument  pour  sou- 
tenir les  voix, et  les  maintenir  dans  le  ton.  Dans  le  rite  grec,  les  instrumens  (même  l’orgue) sont  pros- 
crits.Tout  ce  qu’on  chante  dans  les  temples  ou  ce  rite  est  en  usage,  s’exécute  sans  nul  accompagne- 
ment. Les  chanteurs  d’église  en  Russie, ont  une  grande  réputation  par  la  manière  dont  ils  chantent 
la  musique  avec  purete  et  exactitude,  sans  être  soutenus  par  un  instrument  quelconque.  Mais,  comme 
les  instrumens  ont  toujours  ete  en  usage  dans  les  temples  de  presque  tous  les  peuples  civilises 
tant  modernes  qu’anciens,  il  n’y  a pas  de  raison  de  les  exclure  de  nos  cultes  religieux  .Les 
instrumens  a vent  sont  surtout  très  propres  a l’accompagnement  du  style  rigoureux . Les 
instrumens  a cordes  (]si  l’on  en  excepte  les  cont rebasses)  produisent  un  effet  mesquin  dans  un 
grand  vaisseau. 

Les  instrumens  dont  on  pourrait  tirer  un  grand  parti  dans  le  style  rigoureux,  sont  les 
su  ivans  : 

L’Orgue,  les  Bassons,  les  Contrebasses  ^auxquelles  on  peut  ajouter  des  Violoncelles^)  les  Haut- 
bois, les  Cl  arinettes,  les  Flûtes,  les  Cors  et  les  Cors  anglais 

Dans  le  style  rigoureux,  il  faut  éviter  de  faire  usage  des  instrumens  de  percussion  . 

En  mariant  adroitement  les  instrumens  a vent  avec  le  choeur,  on  obtiendrait  des  effets  heür.eux 
et  neufs.  Le  plàin  chant,  noyé  dans  les  imitations,  les  canons  et  la  masse  des  voix  qui 
l’accompagnent,  ressortirait  de  ce  cahos,  en  le  doublant,  à l’unisson  ou  a l’octave,  par  une  partie 

i • v 

des  instrumens  a vent. 

En  dialoguant  le  choeur  avec  des  instrumens  a vent,  on  pourrait  imiter,  d’une  maniéré  piquante, 

l’effet  d’un  double  choeur.  Mais  il  faudrait  dans  ce  cas  traiter  les  instrumens  comme  les  voi\,employer  le 

/ t / 
style  rigoureux,  et  observer,  en  réunissant  les  deux  masses,  ce  que  nous  avons  dit  au  sujet  de  la  reunion 

des  doux  choeurs.  On  trouvera  a la  fin  de  ce  premier  livre,  un  exemple  sur  cette  proposition,  sun  i dune 

fugue  a deux  choeurs  . * 
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iv. 

ECLUliCiSSE.MENS  SUR  L IIAR3L0AIE  DANS  LE  STYLE  MODERNïg  QUI 

/ ' 

I l l 1 01  ou  DOIT  RECEVOIR  DEUX  BASSES  SIMULTANEES  DIFFERENTES. 


\ .A 

Ioute  harmonie  cï . • x t usuir  1:11e  basse  correcte^  iJ  y a des  cas,  ou  elle  peut  et  doit  meme  en  avoir 
d-u.\  simultanées  differentes.  Dans  l’article  sur  le  style  rigoureux,  nous  avons  indique  comment  011  ob- 
tient ci  ' deux  basses  pour  faire  cliauter  en  meme  temps  deux  choeurs  differens  qui  les  exigent,  des- 

1 r>  qu'il"  sont  places  a une  certaine  distance  l’un  de  l’autre.  Il  nous  reste  ici  a donner  des  e- 

olaircissemens  >ur  l’emploi  des  deux  basses  dans  la  musique  moderne. 

le  generale. 

t-,  . \ \ . v . /.'Va  ' ' , 

Lne  harmonie  a deux,  a trois  ou  a quatre  parties  reçues,  destinee  a etre  executee  parues  voix 
u des  iiistrumens  solos,  doit  avoir  une  basse  correcte  abstraction  faite  de  l’orchestre  qui  açcompa- 
_ne  cette  harmonie  et  qui  doit  de  son  cote  avoir  une  bonne  basse.  La  meme  réglé  s’observe  pour 
f s morceaux  d’ensemble  et  les  choeurs  accompagnes  par  l’orchestre  dans  la  musique  dramatique. 

Lorsqu'on  reunit  la  masse  des  instrumens  à vent  a celle  des  instrumens  a cordes,  il  faut  donner 

a chacune  de  ces  masses  une  bonne  basse,  de  meme  que  si  elles  s’exécutaient  isolement  . (1) 

D âpre-  cette  réglé,  et  dans  tous  les  cas  precedens,  il  faut  toujours  avoir  ou  deux  basses,  ou  au- 
iii'  ins  une  basse  commune,  ce  qui  n’est  pas  toujours  praticable.  Nous  allons  éclaircir  cette  matière 
par  des  exemples  . 

V ici  une  harmonie  pour  quatre  voix,  destinée  à être  accompagnée'  par  l’orchestre  : 


I.  . ' n e<  1 : 1 r 1 'or<  lieslre,  en  doublant  par  les  in, (rumens  a vent  le  s parties  de  dessus  des  instrumens  a cordes, 

n affaiblit  d autant  la  b,.sse.  c’est  pourquoi  il  laut  observer  de  doubler  la  basse  dans  la.  rare  me  proportion  par 
les  instrumens  a sent  quand  on  ne  leur  donne  pas  une  basse  differente  . 

7.  r>r>.o) 


5‘j 

Eu  accompagnant  ce  quatuor  par  J’orchestre,  la  basse  de  ce  dernier  peut  simplement  doubler  la 
basse  taille  ou  a f unisson,  ou  a l’octave,  ou  en  simplifiant  la  basse  taille,  ou  en  la  brodant  par  des 
notes  accidentelles,  quand  on  le  juge  à propos.  Bans  ces  quatre  cas,  il  y aura  basse  COMMUNE  entre  Tor- 
chés tre  et  les  voix.  Ainsi, en  simplifiant  la  basse  taille,  on  obtiendrait  le  résultat  suivant; 
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On  brode  souvent  l'une  des  deux  basses,  n’importe  laquelle , selon  que  le  compositeur  veut  donner 
plus  d’importance  et  plus  de  chaleur  a l’une  qu’à  l’autre.  C’est  de  cette  maniéré  que  I on  conqoit  ordinaire- 
ment les  deux  basses  eh  accompagnant  par  l’orchestre  les  morceaux  d’ensemble  et  les  choeurs . 

Voici  deux  exemples  d’une  harmonie  à quatre  voix,  qui  a deux  basses  differentes,  c’est  à dire  ou  l’or- 
chestre fait  une  autre  basse  que  le  chant-,  vdans  ce  cas,  l’harmonie  est  à cinq  parties  reelles; 


i 
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Viii  un  exemple  dun  trio  pour  trois  voix  ou  trois  instrumens  à vont  solos,  avec  deux  Lasses  différentes. 


Observations 


sur  les  trois  exemples  précédons 


I)’apre>  la  réglé  que  nous  avons  donnée,  on  peut  supprimer  la  basse  d'orchestre  quand  on  le  juge  a pro- 
pos. Lorsqu’il  y a deux  basses  différentes,  l’harmonie  éprouve  une  autre  modification, et  les  voix  se  de - 
tachent  mieux  de  rorchestre.il  faut  ajouter  à cela  le  mérité  de  la  difficulté  vaincue. 

Dans  l’exemple  IN'?  2,1a  basse  taille, (c’est  à dire  la  basse  du  quatuor  chantant), est  trop  prédominante 
pour  qu’elle  puisse  être  doublée  par  l’orchestre,  meme  en  la  simplifiant.  Une  seconde  basse(d  ifferente 
de  la  première  est  donc  ici  nécessaire;  ce  qui  rend  l’harmorfie  a cinq  parties  reel/es. 

.Si  l’orchestre  doublait  la  1?  basse  dans  l’exemple  N?  3, ce  serait  è la  distance  de  deux  octaves  (eu  e- 
gard  aux  contre-basses)-,  il  y aurait  grand  inconvénient  a doubler  la  basse  du  trio  par  les  basses  doi- 
cli'-stre,  si  ce  trio  était  exécute  a J octave  supérieure  par  des  instrumens  a vent;  aussi  le  compositeur 
h ra-t-iJ  mieux  de  donner  deux  basses  differentes  a son  harmonie,  lorsqu’il  voudra  accompagner  par  1 or- 
chestra un  ‘•emblable  morceau. 

Lin  -'-coude  basse,  ajoutée  a une  harmonie  déjà  connue,  est  plus  facile  a trouver  pour  accompa- 
gner un  duo  que  pour  accompagner  un  trio;  elle  serait  plus  dilficile  encore  s’il  sagissait  dacccmpagner 
un  quatuor.  Pour  la  trouver,  il  faut  connaître  parfaitement  l'harmonie  et  les  principes  de  la  bonne. 

employer  fréquemment  de  courtes  pédales;  savoir  placer  a propos  une  pause; rendre,  de  tenus  en 
te  in  - 1 harmonie  de»  parties  solo  moins  riche,  etc.  En  ajoutant  ainsi  une  seconde  basse, ou  fait  dun 
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dao  un  trio,  d’un  trio  un  quatuor,  et  d’un  quatuor  un  quintetto,  sans  compter  les  autres  parties  d’orchestre 
qui  doublent  plus  ou  moins  les  parties  solo,  soit  à 1 octave,  soit  a l’unisson,  soit  en  les  simplifiant  ou  en 
les  brodant,  selon  qu’on  le  juge  a propos. 

La  seco'nde  basse  est  toujours  difficile  a trouver  lorsqu’on  la  cherche  pour  un  morceau  fait  d’a- 
vance. Il  est  plus  facile  de  faire  deux  basses  differentes  (^toutes  deux  riches  et  interressantes)  en 
commençant  par  les  créer  toutes  deux,  sans  s’occuper  d’abord  des  autres  parties. 

Voici  un  exemple  de  deux  basses  chiffrées , destinées  a être  executees  ensemble: 

5- 


Andante.  5 
5 2 


A,  ou 

Première  basse. 

B,  ou 

Seconde  basse. 


Supposons  qu  un  organiste  soit  charge  d’executer  la  basse  A,  et  qu’un  autre  organiste  exécu- 
te en  même  temps  la  basse  B j les  deux,  jouant  ensemble,  feraient  entendre  l’harmonie  suivante, 
selon  les  chiffres  indiques: 


En  analysant  cet  exemple  on  trouve  : 

1?  Que  chaque  orgue  fait  une  harmonie  correcte,  ce  qui  doit  etre . 

Que  la  main  droite  du  premier  organiste  fait  de  temps  en  temps  des  octaves  avec  la  basse  du 
second  orgue,  et  vice-versa.  Cette  licence  est  permise  dans  la  musique  moderne  sous  les  con- 
ditions suivantes: 

1°.  Lorsque  la  masse  de  sons  est  suffisante  pour  imiter  une  harmonie  a huit  parties  au  moins  . 

52?  En  observant  que  les  deux  octaves  n’aient  pas  lieu  entre  les  parties  extrêmes  de  1 harmonie . 

Sous  ces  deux  conditions,  cette  licence  n’est  d’aucune  conséquence , parceque  l’oreille  ne  peut  dis- 
tinguer les  octaves  dans  une  grande  masse  de  sons, et  qu’elle  ne  peut, par  la  meme,  en  etre  clioquee. 

Pour  faire  usage  de  cet  exemple,  il  faut  que  les  deux  orgues  soient  places  à une  certaine  distance  1 un  de 
l’autre, sans  quoi  l’une  des  deux  masses  d’harmonie  deviendrait  non  seulement  inutile,  mais  nuirait  encore  a îefbl 
de  l’autre  . 
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Lorsque  les  deux  Lasses  sont  en  contrepoint  double,  ri  ((comme  les  deux  precedens])  on  peut  les 
renverser  ou  les  croiser,  Par  exemple  : 


Deux  basses  differentes  peuvent  servir  : 

P.  A un  double  Duo-,  f2°.  A un  double  Trioj  5®  A un  double  Choeur-,  4?  A un  morceau 
peur  deux  Orgues  j 5°  A un  Choeur  et  un  Orchestre  -,  6e!  A un  morceau  d’Instrumens  avent 

et  d Instrumens  a cordes,  surtout  quand  les  deux  masses  sont  eloigiîees  l’une  de  l’autre  -, 

7.°  A un  morceau  pour  deux  Orchestres-,  8.°  Pour  accompagner  par  deux  Orgues  ou  par 

deux  Orchestres  un  chœur  a l’unisson.  Nous  donnerons  ici  un  exemple  de  cette  derniere  pro- 
position . 

Voici  un  chant  religieux,  sous  lequel  on  a conçu  deux  basses  chiffrées  et  en  Contrepoint  double, 
qui  peuvent  d’abord  etre  executees  par  deux  orgues,  places  (clans  une  cathédrale)  à une  grande  distance  l’un 

de  l'autre,  et  entre  lesquels  le  choeur  (chantant  à l’unisson  ou  à l’octave])  se  trouve: 

« 
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Premier  Orgue. 


Chant . 


Second  Orgue.  gÉf 
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^orez  le  second  livre  qui  traite  du  Contrepoint  double. 
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Orchestre  B.  Orchestre 


45 


Voici  lr  même  chaut  avec  ses  deux  basses,  accompagne  par  deux -orchestres  nombreux,  places 

aux  deux  extrémités  du  choeur: 
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Afin  de  bîçn  comprendre  ce  travail,  il  faut  se  représenter  les  deux  Orchestres  assez  éloignés  l’un  de 

l’autre  pour  qu’une  grande  quantité  de  personnes  puisse  trouver  commodément  place  entre  les  deux. 

Les  auditeurs  places  près  de  l’Orchestre  A , n’entendront  que  très  faiblement  (]ou  Pas  du  tout]) 

1 Orchestre  B,  et  vice- versa.  Les  Octaves  qu’un  Orchestre  fait  avec  l’autre,  ne  sont  donc  d’aucune 
/ 

conséquence  pour  eux;  et  les  auditeurs,  qui  pourraient  entendre  les  deux  Orchestres  à la  fois,  seront 

trop  frappes  et  absorbes  par  cette  masse  extraordinaire  de  sons,  pour  qu’il  leur  soit  possible  d’en 
distinguer  les  details  . 

Voici  encore  un  exemple  du  meme  genre  (Vvec  deux  basses  en  Contrepoint])  qui  peut  servir  à 
un  travail  sem  b labié  : & 


Première  Basse. 

Choeur  general  a l’u- 
' ,, 

msson  ou  a 1 octave. 
Seconde  Basse. 
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chant  religieux 
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Il  n’est  pas  necessaire  que  les  deux  basses  soient  toujours  en  Contrepoint  double. Voici  un 
exemple  où  elles  ne  sont  pas  en  Contrepoint  ; 


Basse  supérieure.  6- 

~ 6 5- 
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Basse  inferieure 
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Il  est  clair  qm*  ces  deux  basses  ne  peuvent  ni  se  renverser  ni  se  croiser:  dans  ce  cas,il  y a une  basse  grave 
Gu  inferieure)  et  une  basse  haute Gu  supérieure)  qui  ne  peuvent  changer  de  place. 

C omme  les  occasions  se  présentent  à tous  inoniens  dans  la  pratique  moderne, d’employer  deux  basses  di f — 
1- i en!e->  et  simultanées,  n us  conseillons  aux  elèves  de  s'exercer  de  bonne  heure  a chercher  ces  deux  basses. 
( • que  n ii'  acns  dit  a ce  sujet  dans  cet  article  et  dans  celui  sur  le  style  rigoureux,  est  plus  que  suffisant 
pour  leur  donner  des  eclaircissemens  necessaires  à ce  sujet.  Cet.  article  est  encore  l’undeceux  qui 

. t f m f . \ # f . . . s v 1 

n<  nt  p.<>  ote  traites  jusqu  a présent  et  qui  manquait  essentiellement  a l’art  . 

L ' Compositeurs  qui  ont  précédé  le  dixhuitieme  siècle,  nous  ont  laisse  (dans  leui'sduubles  chœurs))  des 
exemples  de  deux  basses  simultanées  qui  n’ont  pas  du  leur  coûter  beaucoup  de  travail; il  vaut  mieux 
du  moins  le  croire  ainsi, plutôt  que  de  penser  qu’il  aient  peche  par  ignorance.  Voici  quelques  echantil- 
1 ri'  d’une  double  basse  du  dixseptieme  siecle; 


V 

RECAPITULATION  DE  TOUS  LES  INTERVALLES  CONSIDERES  SOUS 
LL  RAPPORT  DE  LA  BASSE,SUIVIE  D’UNE  NOTICE  SUR  LA  MANIERE 

DE  TRANSPOSER  SANS  MODULER. 


Tout  le  secret  des  Contrepoints,  double,  triple  et  quadruple,  consistant  seulement  en  ce  que  chaque 
partie  doit  faire  bonne  basse  contre  les  autres  G‘nsi  que  nous  le  verrons  dans  le  second  livre  de  » 
cet  ouvragt)il  est  important  de  se  rappeler  sans  cesse,  ce  qui  constitue  une  basse  correcte  . 

.Nos  intervalles  se  divisent  comme  on  le  sait  : 

En  Secondes  Mineures,  Majeures  et  Augmentées  . 

En  I il  r ces  Diminuées,  Mineures,  Majeures  et  Augmentées. 

En  Quartes  Diminuées,  Justes  et  Augmentées. 

En  Quintes  Diminuées,  Parfaites  et  Augmentées . 

En  Sixtes  Diminuées,  Mineures , Majeures  et  Augmentées. 

En  SEPTIEMES  Diminuées  , Mineures  et  Majeures  . 

En  Octaves. 
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En  NEUVIEME  Ce  est  a dire  en  Secondes,  niais  frappées  au  moins  a la  distance  d’une  Neuvième) 
mineures  et  majeures . 

Il  est  essentiel  de  savoir  sous  quelles  conditions  on  peut  employer  chaque  intervalle.  L’Analyse  suivante 
donnera  aux  eleves  les  eclaircissemens  necessaires  par  rapport  à la  Lasse;  ils  pourront  la  consulter  toutes 
les  fois  qu’ils  désireront  des  renseignemens  sur  un  intervalle  quelconque, entre  la  Lasse  et  les  parties  hautes. 

De  la  Seconde  majeure,  de  la  Seconde  mineure  et  de  la  Seconde  augmentée  . 

La  Lasse  peut  luire  chacun  de  ces  trois  intervalles  avec  une  partie  quelconque  1?  Comme  note  de 
passage,  le  plus  souvent  sur  le  temps  faihle  de  la  mesure . A Comme  suspension,  préparée  et  résolue 
régulièrement.  3? Comme  N o te  REELLE  préparée,  ou  frappee  sans  préparation  selon  le  cas  .Voici  des  exem: 
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Il  faut  éviter  toute  succession  de  Secondes. 

De  la  Tierce  mineure,  de  la  Tierce  majeure,  de  la  Tierce  augmentée  et  de  la  Tierce  diminuée. 


Il  n'y  a pas  d’observation  a faire  sur  la  tierce  majeure  et  sur  la  Tierce  mineure,  sinon  que  la  basse  peut 
faire  plusieurs  de  ces  Tierces  de  suite  avec  une  partie  haute'  quelconque. 


LaTierce  diminuée  et  la  Tierce  augmentée 
• ne  s’emploient  que  comme  Note  de  pas- 
sage sur  le  temps  faible  de  la  mesure  , 

i ' . 

par  exemple  : 
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De  la  Quarte  diminuée,  de  la  Quarte  juste  et  de  la  Quarte  augmentée. 

Commençons  par  la  Quarte  juste,  comme  le  plus  important  de  ces  trois  intervalles  par  rapport  à 
!.*  ! La  Quarte  juste  est  le  renversement  de  la  Quinte  parfaite:  Par  conséquent,  tout  accord  dans  le 

quel  il  \ a une  Quinte  parfaite,C_L't-Sol  par  exemple])  donne  nécessairement  une  quarte  juste, quand 
on  met  la  Quinte  (]Gol J aians  la  Passe. 

11  v a des  accords  qui  ne  contiennent  qu’une  Quinte  parfaite;  il  y en  a d’autres  où  l’on  en 
trouve  deux  simultanées. 


Quinte  parfaite  • Quinte  parfaite 
’ O 


Les  quatre  accords  suivans  • 1 o 

n’ont  qu’une  Quinte  parfaite:  . — ? 


2 


Quinte  parfaite  et  ; Quinte  diminuée  ; 
Ouinte  diminuée  1 et  Quinte  parfaite* 

^ i.  4 -g-—  • 


=&= 


-im- 


parfait majeur 


t,  . ‘ Septième  dominante  ou  ; Septième  de 

Parlait  mineur  ; 1 , \ • ..\  \ 

. de  première  eipece  ; troisième  espece 


2 Quinles  parfaites 

ê- 


2 Qui  ntes  parfa  i tes 
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L s lirui  accords  suivans  renferment  deux  quintes  p a r f a i t e s : y *—  ‘r  ' Il  Ss 


En  employant  dans  leur  second  renverse- 
ment les  Numéros  1,  Ü,  3,  5 et  6, 
la  Passe  fait  des  Quartes  justes  avec 
l’une  des  parties  hautes,  par  exemple: 
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En  employant  dans  le  troisième  renversement,  les 
accords  numéro  4,  5 et  G,  la  Passe  fait  egalement  une 
Quarte  juste  avec  l’une  des  parties  hautes, par  exemple: 
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Il  e^t  e>ident,  que  dans  les  exemples  precedens  toutes  les  Quartes  sont  notes  reelles,cest  a dire 
parties  intégrantes  de  l’accord,  et  quoiqu’elles  soient  toutes  justes, il  existe  une  grande  .dif- 
férence entr’elles:  la  Passe  (meme  préparée)  chiffrée  ^ et'!  dans  le  deuxième  renversement  des  accords 


~ Il  n' v a j)as  de  Quinte  parfaite  dans  l’acccrd  de  Septième  dimi nuee  (c’est  à dire  dans  l’accord  de  Neuvième  mi- 
neure sans  Baise  fondamentale),  par  conséquent  la  Basse  ne  peut  pas  y laire  une  quarte  juste.  Quant  a lac- 
ord  de  Neuvième  majeure  ^ |é  il  n’est  pas  renversable  lorsqu’on  l’emploie  avec  sa  basse  londa- 

mentale  (Sol);  le  La  ne  peut  se  mettre  dans  la  Basse,  même  en  sup-  S.  ^ 

primant  le  Sol.  Dans  ce  cas,  ou  n’a  que  les  renversements  suivants,  z^)- 1 " | 
où  la  Basse  ne  fait  pas  Quarte  juste  avec  l’une  des  parties  hautes  : 

L’  accord  de  Sixte  augmentée  netant  pas  renversable,  la  Basse  ne  peut  egalement  laire  la  Quarte  juste. 
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ISuraero  1,U,3,  5 et  6 peut  devenir  faibb*  et  morne  dcsagréableifn  c’est  par  cette  raison  qu’oa  e- 
viteQautant  que  possiblej)  dan  s le  contrepoint  et  dans  lé  stjle  rigoureux  les  exemples  A,B,C,D  et 
E.  Mais  la  basse  chiffrée  Cou  simplement  1T)  dans  les  exemples  F,  G, II, est  toujours  bonne, 

quand  elle  est  préparée  et  résolue  comme  dans  les  exemples  suivans  : 


A trois 
parties. 


En  principe,  la  Quarte  juste  employée  a la  Basse  (jcoinme  dans  les  exemples  precedens) est  tou- 
jours bonne  quand  elle  est  la  dissonnance  de  l’accord,  et  qu’elle  est  accompagnée  par  la  note  fondamentale. 
Dans  le  style  moderne,  on  fait  usage  assez  fréquemment  de  la  quarte  chiffrée^  et  -;elle  est  bonne  dans 
tous  les  cas  suivans,  ou  elle  est  préparée  soit  dans  la  Basse,  soit  dans  l’une  des  parties  hautes: 
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( 1 j IL  est  à remarquer  que  la  Quarte  juste  ou  consonnante,  produit  cet  effet  singulier;  tandis  que  la  Qtur- 
- te  augmentée  qui  est  dissonnante,  n’a  paî  le  meme  inconvénient;  la  véritable  cause  de  ce  pheuomene , est  un 
■ secret  que  l’acoustique  n’a  encore  pu  découvrir. 
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-'près  l'oir  montre  _<!e  quelle  maniéré  on  peut  employer  la  Quarte  juste  comme  note  reelle,  il 
nous  reste  encore  * faire  connaitre  solis  quelles  conditions  on  peut  en  faire  usage  comme 
i ■ cideutel  le,  c est  a dire  comme  suspension  ou  comme  note  de  passage.  Les  exemples  suivans  sont 
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naines  exemples  a quatre  parties 
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La  Quarte  diminuée  s’emploie  le  plus  souvent  comme  note  de  passage,  par  exemple 
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On  peut  employer  la  Quarte  augmentée  i°.  Comme  note  réeile,  préparée  dans  la  Ba-sse  et  quelquefois 

sans  préparation.  U.  Comme  note  de  passage.  5.ü  Comme  Suspension,  mais  très  rarement  . 

1!’  Comme  note  réelle.  Ü.°  Comme  note  de 
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+ 

p.  p—\ 


Z2. 


3.°  Comme  suspension  . 
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trois  et  a quatre  parties 
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La  Basse  ne  peut  faire  deux  Quartes  de  suite,  que  sous  les  cond.itions  suivantes: 

11  II  faut  que  la  seconde  Quarte  soit  Quarte  augmentée. 

2°.  L’harmonie  doit  etre  à plus  de  deux  parties. 

3.°  La  Basse  doit  descendre  d’une  Seconde  majeure  pour  arriver  a la  deuxieme  Quarte.  Par  exemple 
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I u mm  ojue.  La  Quarte  diminuer,  juste  ou  augmentée,  peut  se  frapper  sans  aucune  PREPARATION  Quand  on 
I ' n.ji!  te  ii  n.ine  appoggiatpre  (JNofe  de  goût)  dans  le  chant,  et  surtout  dans  Ja  partie  supérieure: 
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De  la  Quinte  diminuée,  de  Ja  Quinte  parfaite  et  de  la  Quinte  augmentée. 

La  Quinte  diminuée  s emploie  comme  note  reeile  (^préparée  et  non  préparée)  et  comme  note  de  passage: 
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Il  n'y  a pas  u ’observation  a iairif  sur  la  Quinte  parfaite,  sauf  qu’il  ne  faut  pas  en  faire  deux 
de  suite  par  mouvement  sembla  Me:,  et  encore  y a-t-il  quelquefois  des  exceptions  a cette  re- 
ê>l e dans  le  style  moderne.  Dans  ce  style,  on  toléré  aussi  une  succession  de  Quintes  parfai- 
tes par  mouvement  contraire. 

La  Quinte  augmentée  peut  toujours  avoir  lieu  lorsqu’elle  est  PKECJS DEE  par  la  Quinte  par- 
faiteî  elle  est  surtout  en  usage  comme  note  de  passage  ef  comme  APPOGGIATURE: 

1!  comme  note  reelle.  
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.comme  note  de  passade. 
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De  la  Sixte  diminuée,  de  la  Sixte  mineure,  de  la  Sixte  majeure  et  de  la  Sixte  augmentée. 

La  Sixte  diminuée  n'est  pas  usitee*  cependant  on  peut  l'employer  (^Quoique  fort  rarement) 
comme  note  de  passage,  ou  comme  APPOGGIATURE,  Par  exemple; 

1°  comme  note  de  Passade.  | | , Ü.  comme  Appoggiature . 
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Il  n'y  a pas  d'observation  a faire  sur  la  Sixte  mineure  et  sur  la  Sixte  majeure. 

La  Sixte  augmentée  s’emploie  fréquemment  dans  le  style  riioderne  . Elle  est  bonne  dans  tous 
les  exemples  suivants: 
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De  la  Septième  diminuée,  de  la  Septième  mineure,  et  de  la  Septième  majeure. 

n ' n ' juur>,on  t .«  il  grand  usage  de  la  septième  diminuée,  en  la  traitant  comme  note  reelle  et 

/ r / / 

ta  n.me  mie  accidentelle,  préparée  et  non  préparée.  Par  exemple: 
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La  Septième  mineure  se  prépare  toujours  dans  les  accords  de  Septième,  de  seconde  et 
tmisieme  espece.  On  la  frappe  fréquemment  sans  préparation  1.  Dans  la  Septième'  domi- 
i:  nie  (^surtout  lorsqu’on  reste  dans  le  tonj)  -,  52?  Dans  les  accords  de  Neuvième  majeure  et 


de  Neuvième  mineure.  Par  exemple 

A 

-O 


S 


3T 


- «U»  m 1 IV  <4  11  t re-r- 


3^- 


-3Za 


S 


-3?v- 


J2_ 


Z3Z 


V-&- 


SE 


32= 


ÎÊz 


-accord -de-  ntunrmf- 


majeure  lans  sa  bas 


neuvi  enn- 
ma  jeure. 


neuvième 
m i ne  lire  . 


se  fondamentale. 


Elle  est  toujours  bonne  sans  préparation  lorsqu’on  l’emploie  comme  dans  1 exemple  suivant, 
ou  elle  est  traitée  en  note  de  passage: 
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On  fait  aussi  beaucoup  usage  de  la  Septième  mineure  comme  Afp  O GG  IAT  U RE  et  comme  Suspension 

52?  comme  Suspension . 
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Quand  la  Septième  MAJEURE  (jjui  est  une  dissonnance  fortej)  n’est  pas  empioyee  connue  note 
de  passade,  ou  comme  APPOCGIATüRE,  elle  doit  etre  TOUJOURS  préparée  : 

1°.  comme  Note  reelle. 
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A 


J 


se 


£ 


^=zz: 


f 


f 


f 


f 


xx 


-o- 


XX 


Z2_ 


¥ 


si  ■ <J~ 


A 


XX 


a 


* o. 


— rk\~dz=A 


XX 


F 


«=2: 


£21 


-Gf- 


O 


XX 


£ 


¥ 


XX 


3°.  comme  Note  de  passage. 


4°.  comme  Appoggiature , 
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De  r octave. 

% 

Il  n’y  a pas  d’observation  à faire  sur  l’octave}  sauf  qu’il  ne  faut  pas  en  faire  plusieurs  de  suite 
par  mouvement  semblable  dans  l’harmonie  a deux  jusqu’à  huit  parties  reelles.  Mais  on  peut  doubler 
une  partie  en  unisson  ou  a l’octave- lorsqu’on  le  juge  a propos,  surtout  dans  la  musique  libre. 

y 


cou  - 


Ou  l it  as>ez  fréquemment  (clans  le  } I e moderne)  deux  octaves  de  suite,  par  mouvement 
traire.,  dans  J harmonie  a plus  de  trois  parties . 

De  la  JV  euvieme  majeure  et  de  lu  Neuvième  mineure. 

La  Neuvième  différé  de  la  Seconde,  en  ce  que  la  première  doit  etre  eloignee  de  la  Basse  au  moins 

\ . \ 

a la  distance  d’une  Neuvième  . 

On  fa  t u >a  te  de  la  iNeuvieine,  dans  les  accords  de  Neuvième  majeure  et  de  Neuvième  mineure,  puis  en  em- 

.N  • / * 

j ! ' i l ri  intervalle  comme  suspension. Les  deux  accords  de  Neuvième  se  frappent  presque  toujours  sans  préparation 
Oi  l>  - p:  ce  >ur  la  dominante  du  ton, en  les  résolvant  sur  la  Tonique.  La  Neuvième, traitée  en  Suspension, s emploie 

sur  fi  us  les  de^res  de  Techelle*  mais  il  faut  au  moins  qu’elle  soit  accompagnée  par  la  iierce: 
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L’  intervalle  de  la  Neuvième  (bant  majeure  que  mineure])  se  pratique  aussi  comme 
a rroo  G I a tu  R E , Par  exemple: 

J-T— Si 


i 


j 


s1  >j 


i 


i 


i 


1 


2 ± 


IZZ 


■S&- 


s- 


im 


Z2_ 


ZZ 


zz 


zz 


zz 


2 


2 


ZZ 


zz 


L r-qu’on  emploie  ces  exemples  il  est  bon  que  l’harmonie  soif  COMPLETEE  autant  que  possible, 

N l 

surtout  quand  l’appoggia ture  est  ISELVIEAIE  MINEURE. 


• • \ N / , 

T.  Dans  l’accord  de  Neuvième  majeure , la  Neuvième  (le  La)  se  met  dans  la  partie  supérieure 
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Remarque  particulière  . 

On  ue  double  pas  la  note  de  la  basse  quand  cette  note  est  DISSONNANCE  ou  NOTE  SENSIRLE, 
surtout  en  attaquant  l’accord.  Gela  ne  peut  se  faire  que  passagèrement  et  en  FAVEUR  du  chant, comme  dans 
l’exemple  suivant  , ou  la  Sensible  St  et  la  Dissonnance  FA  sont  accidentellement  doublées: 


Tous  les  intervalles  sont  bons  comme  NOTE  DE  PASSAGE;  ils  le  sont  egalement  lorsque  la  lias- 
/ 

se  fait  PEDALE,  pourvu  que  du  reste  l’iiarmonie  soit  CORFiECTE  et  PURE  entre  les  autres  parties  . 

«/' 

Notice  sur  la  maniéré  de  Transposer  sans  Moduler. 

Il  existe  plusieurs  manières  de  transposer.  Il  est  important,  surtout  pour  la  fugue  et  les  different  es 
espèces  de  Contrepoints,  de  les  bien  connaître  toutes-,  les  voici  ; 

1!  On  transpose  d’un  ton  à l’autre,  NOTE  pour  NOTE,  ACCORD  pour  ACCORD  , et  sans  changement  de 
mode;  c’est  à dire  de  majeur  en  majeur.  Cette  transposition  est  la  plus  vulgaire. 


renversant  les  parties  hautes  (^lorsque  cela  est  possible) , comme  par  exemple: 


J- 

- p . — i — 

a ou  bien 

© 

F^=^= 

tr  rj = î 

i fry-  •— 

- ^ N.°  3. 

Wi  g — 1 

& 

p ■'-=?= 

'"72  

© 

'0  17  T -■ -m  , ■■ 

— -0-\  r 

N?  1 

-URI ^ 

-rit 
— & — 

-f-t-ï-f- 

u 

hsr 
— ^ — 

^ y l>  1 

o 

P 

O 

2.  On  transpose  du  Majeur  au  Mineur  et  vice  versa.  Lorsqu’en  transposant,  on  change  ainsi  de 
mode,  il  arrive  par  fois  que  le  co 
monie,  pour  l’approprier  au  ton 
mineur  quand  il  y transpose  une 
phrase  majeure, comme  par  exemple: 
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5.1.1  troisième  maniéré  île  transposer  0 clou t il  s’a git  ici  particuilieremenC)  est,  de  repeler  ou  de  re- 
[u  l’un  e une  phrase  sur  D ai  nus  DEEIlES  du  MEME  ton,  salis  moduler,  nu  bien  en  ne  modulant 


restant  en  Lt  majeur;  et  comme 
1 harmonie  du  N?  1 ne  peut  pas  ser- 
>ir  a cette  transposition,  il  faut  par 
conséquent  la  concevoir  autrement: 
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-'lais  il  > a des  cas , ou  (en  transposant  sans  moduler^)  le  chant  et  l’harmonie  restent  sem- 
blables, comme  dans  1 exemple  suivant, ou  l’un  et  l’autre  se  trouvent  sur  trois  degrés  differens 
il  Lt  majeur,  sans  sortir  de  ce  ton; 


'=?— =} T— 

! r -pi 

— 

— • J*5— 1 

i ,/?>  gi  J 

* 

_ c-  . ° 
G 

' ' 

‘ P fS> — 

© 

— P f2 — 

* f 0 

..  o 

m —4-  r.i 

r t r 1 

Conc 


1 1 ■ 

^ - ej 

i , 

è J ' J ' 

..  j— j.. j . iB= 

S 

— 

^0= 

G 

b A 

g) 

« f 

5» 

c. 

P 

-V 

P- — 

^ w 

O 

-P  j 

ri'  P 

1 

t 

*— * pr— 

s- 

5 

2 .'T. 

_ .g-  - 

\oici  un  autre  exemple  dans  lequel  le  chant  se  trouve  sur  quatre  degres  dilferens  dût  majeur, 
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L’ harmonie,  dans  l’exemple  precedent,  fait  a la  fin  une  modulation  accidentelle  en  La  mineur,- cette 

sorte  de  modulation  passagère  peut  avoir  lieu  dans  le  courant  de  cette  transposition, des  que  le  chant 

s’y  prèle  naturel lement,  et  que  le  compositeur  le  juge  a propos  . Il  est  clair  qu  il  ne  laut  pas  user  de 

ce  un  yen  de  transposer  des  que  le  chant, ou  l’harmonie,  ou  les  deux  a la  fois  s y opposent.  Cette 

/ 

troisième  sorte  de  transposi  tion  - a ele  souvent  employée  dans  les  ouvrages  de  nos  compositeurs  ce 
bbres:  et  maigre  cela  on  ne  l’a  jamais  indiquée  dans  les  traites. 
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VI. 

NOUVELLE  THEORIE  DE  LA  RESOLUTION  DES  ACCORDS  DISSONNANS 

D’APRES  LE  SYSTEME  MODERNE. 


Un  accord  dissonnant  a toujours  une  résolution  naturelle,  mais  outre  cette  resolution,  il  peut  en 
avoir  beaucoup  d autres,  qui  sont  autant  d’exceptions.Quel  est  donc  le  principe  d’après  lequel  ces  excep- 
tions peuvent  avoir  lieu? c’est  un  point  sur  lequel  tous  les  traites  gardent  le  silence.  Comme  il  est 
\ / 
très  important  de  connaître  parfaitement  ce  principe,  nous  allons,  dans  cet  article,  le  poser  et  le  dé- 
velopper. 

Dans  un  accord  dissonnant,  toutes  les  notes  ne  sont  pas  dissonnantes^  il  y en  a une  ou  deux, les 
autres  sont  consonnantes . Il  est  indispensable,  pour  la  clarté  de  cet  article,  de  savoir  au  juste  quelle 
est,  ou  quelles  sont  les  notes  dissonnantes  dans  chaque  accord , parceque  c’est  à ces  notes  en  particulier 
que  s appliquent  toutes  les  remarques  que  nous  Ferons.  Nous  allons  indiquer  les  notes  dissonnantes 
dans  chaque  accord  dissonnant  . 


Règle  généra 
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wnera  1 e . 


La  dissonnance  de  cet 


Une  note  est  dissonnantes  dans  un  accord  des  qu’elle  dissonne  avec  la  note  fondamentale  Q Basse 
fondamentale)  de  ce  meme  accord  . 

If1  Accord  dissonnant,  ou  accord  diminue:  (une  seule  note  dissonnanfe]) 
accord  est  FA, parceque  le  FA  dissonne  avec  le  SI, Basse  fondamentale  de  l’ac-cord. 

2f.  Accord  dissonnant,ou  accord  de  Septième  de  première  espèce,  ou  Septième  doniinante.fune  seule  note  dissonnante) 

La  fondamentale  est  Sol,  et  le  fa  est  par  conséquent  la  dissonnance. 


5e.  Accord  dissonnant,  ou  Accord  de  Septième  de  deuxieme  espece:(une  seule  note  dissonnante) 

La  fondamentale  est  SOL,la  dissonnance  est  FM  . 

4.  Accord  dissonnant,  ou  Accord  de  Septième  de  troisième  espece:  (^deux  notes  dissonnantes]) 

La  fondamentale  est  SOL,  les  dissonnances  sont  RE  !?  et  FA. 

. _ y jr  g tf 

5!  Accord  dissonnant, ou  Accord  de  Septième  de  quatrième  espece, ou  Septième  majeure(une  seule  note  dissonnante)^^  g t 
La  fondamentale  est  SOL,  la  dissonnance  est  FA  #.(l)  A ÇL 

6?  Accord  dissonnant,  ou  Accord  de  Neuvième  majeure:  (Aïeux  notes  dissonnantes^-^y— g— ^La  fondamen- 
tale  est  SOL,  les  dissonnances  sont  FA  et  LA  . 

7[  Accord  dissonnant,  ou  Accord  de  Neuvième  mineure: (Beux  notes  dissonnantes]) 
taie  est  SOL,  les  dissonnances  sont  FA  et  la!?.  ^ 

8?  Accord  dissonnant,  ou  Accord  de  Quinte  augmentée:  (une  seule  juofe  dissonnante) 
fondamentale  est  SOL,  la  dissonnance  est  RE  $ . ^ 


(1)  Haydn  a employé  cet  accord  en  haussant  sa  quinte  accidentellement 
d’un  demi-ton.  Voyez  la  troisième  mesure  de  l’exemple  suivant: 
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Cette  note  ainsi  alte^ee,  devient  nécessairement  une  nouvelle  dissonnance,  qu  il  faut  résoudre  en  montant  d un  demi  ton. 
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'•  Aronl  di'Mjnnant,  uu  Accord  de  Quinte  augmentée  avec  Septième  mineure:(deux  notes  di»sonnantes)Së^  J 
L.i  Fondamentale  est  SOI,  les  dissonnances  sont  RE#  et  FA  [j . " ^ 

10:  ( rd  dissoniiaiit , ou  Accord  de  Sixte  augmentée:  (jtrois  notes  dissonnantes  par  rapport  a la  basse 

a 

h a<!  am  nta le,  qui  est  supposée)  |^La  note  fondamentale  de  cet  accord  est  SOL, ainsi  que  nous  l’a- 

'*  ns  d montre  dans  notre  cours  Ç&  u’harmoiue  pratique.  Les  notes  dissonnantes  sont  par  couse- 

A « I 

quant  Rt  7,  iv  et  LA?.  Au  teste,  chacune  de  ces  trois  notes  dissonne  avec  Je  SI  1], seule  consonnance 
de  l’accord. 


11.  Ai  tord  dissonnant,  ou  accord  de  Quarte  et  Sixte  augmentées: (deux  notes  dissonnantes)  is 
La  fondamentale  est  SOL,  les  dissonnaiïces  sont  RE  ^ et  fa. 


On  ne  peut  faire  usage  d’une  note  dissonnante  dans  une  bonne  harmonie,  que  sous  les  conditions 
suivantes: 

1°.  Lorsqu’elle  se  résout  immédiatement , n*  importe  l’accord  sur  lequel  la  résolution  sé  fasse;dans  ce 
cas  la  dissonnance  descend  presque  toujours  d’un  demi-ton.  (l) 

Lorsqu’elle  redevient  consonnance  (j>ans  changer  de  place)  par  le  choix  de  l’accord  suivant. 

■ >"  Lorsqu’elle  reste  dissonnance  dans  l’accord  suivant  (^sans  changer  de  place)  pour  se  résoudre 
plus  tard  . 

4.  Lorsqu’elle  -aute  d’une  partie  a l’autre  pour  faire  sa  resolution  dans  cel  le-ci  .■  dans  ce  cas  il 
faut  qu’elle  puisse  se  frapper  sans  préparation. 

;>°.  L<  rsqu’elle  s’emploie  melodiquement,  ou  dans  un  accord  brise,  ou  elle  peut  rester  souvent  sans 
resolution . 

Nous  allons  éclaircir  ces  cinq  points: 

1.  Un  accord  dissonriant  se  résout  régulièrement  (^selon  la  loi  naturelle)  lorsque  sa  basse  fonda- 
mentale fait  avec  celle  de  l’accord  suivant,  une  quinte  inferieure, qui  est  presque  toujours  Quinte 
parfaite,  par  exemple:  J * ■. 


■ Quand  cette  condition  n’est  pas  observee,  on  fait  une  exception 
* . . 4m  g a „ . , , . ^ 


dans  l’enchai  nemenl  des  accords, par  exemple:**)»  ?~"rr  | note  dissonnante,  qui  est  Fa 


dans  le  premier  accord,  descend  sur  le  Mi  du  second, en  se  résolvant  dans  les  deux  exemples, 
et  fait  par  conséquent  sa  resolution  reguliere.  Il  resuite  de  la,  qu’on  peut  résoudre  un  accord  dis- 
sonnant par  exception,  tandis  que  sa  note  dissonnante  fait  une  resolution  régulière.  Cette  remarque  im- 

\ , /A 

portante  nous  donne  occasion  de  poser  la  réglé  suivante,  qui  est  d°un  grand  interet  pour  la  pratique; 

Ut'iîle  ire  11e raie  . 

cj  O 

/ ^ / . \ 

Ln  accord  dLsonnant  peut  se  résoudre  par  exception  de  differentes  man îeres , pourvu  que  sa  note 
dissonnanle  se  résolve  régulièrement. 

D’après  ce  principe,  la  Septième  dominante  peut  avoir  toutes  les  resolutions  suivantes,  parceque 

la  note  dissonnante  Fa,  y peut  et  doit  descendre  toujours  sur  le  Mi  en  se  résolvant: 
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(i)  hi  dfin  accords  de  Qsinte  augmentée, ( N’.’  8 et  V)  la  note  aljteree  (la  Quinte  augmentée)  doit  toujours-  se 

Tf  ;-r  ■ n ' n. ' n ta  1. 1 . Dans  l’accord  de  Quinte  diminuée  N®  1,1a  note  dissonnante  peut  monter  ou  descendre  selon 

les  Cas. 
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Cette  re„!t  est  egalement  applicable  lorsque  la  noté  clissonna nte  de  cet  accord  se  trouve  dans  la  liasse,  par  exemple: 
+4  “4  7 +4  _t*4  tti  +4  ' (if 

2 « 2 bt 2 5? * & - 6 
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A cette  réglé  il  y a peu  d’exceptions-,  les  meil-  . 7 6^ 

, , ° ' +p::g:.|.W 

leures  sont  les  suivantes,ou  la  note  dissonnanti 
Fa,  monte  d’un  demi-ton  en  se  résolvant  : 
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On  peut  ajoutera  ces  trois  exceptions  la  suivante, ou  l’ui  et  le  MI  (^deux  notes  dissnnnan-^^^ 


tes  dans  le  premier  accord)  aulieu  de  descendre,  montent  d’un  demi-ton  en  se  résolvant: 


Dans  une  succession  ascendante  de  Septièmes  diminuées,  on  peut  egalement  résoudre  les  dis- 
sonnances  en  montant. 

OOP 

Dans  les  quatre  exemples  precedents.(ji  b c dj)  la  dissonnance  ne  monte  que  d’un 
demi-ton  en  se  résolvant  par  exception;  mais  on  fait  quelquefois  aussi  monter 
irrégulièrement  la  dissonnance  d’un  ton  entier,  comme  dans  1 ’ ex  emple  suivant  ;l 


Cette  licence  peut  se  tolerer  lorsque  la  Basse  frappe  la  note  sur  la- 
quelle devrait  se  résoudre  la  note  dissonnante  s'il  n’y  avait  pas  d’exception* 
Cette  note  dans  la  Basse  produit  l’effet  d’un  Mi  double  à l’octave,  par  exemple: 


O 


zz: 


zz : 


Il  ne  faut  pas  abuser  de  cette  licence,  ni  en  user  dans  d’autres  cas. 


consonnante,  bien  que  l’accord  soit  change,  par  exemple: 


6 6 

12  . Une  note  dissonnante  peut,  «sans  changer  de  place,  devenir  ....  2. — — - — ™ — - — t—rr  - >■,  m 
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La  note  dissonnante  UT  dans  le  premier  accord,  devient  Consonnance  dans  le  second. 
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Autre  exemple,  ou  les  deux  notes  dissonnantes  UT  et  - 
Mil?,  deviennent  Consonnances  dans  l’accord  suivant:  - 

5.  Une  note  dissonnante  peut  devenir  Dissonnance  de  l’accord  suivant,  bien  qu’elle  ne  soit  ni  changée 
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de  place  ni  alteree,  ce  qui  suppose  aumoins 
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deux  accords  dissonnans  de  suite,  par  exemple: 

JL,  a Dissonnance  FA  reste  toujours  Dissonnance  quoique  l’accord  soit  change  .Vojez  les  exemp:  Aet  B. 
Dans  l’exemple  C , le  FA  reste  dissonnance  dans  trois  accords  consecutifs.  Tl  se  résout  reguliere- 


Z !x5.(i) 


m ni  sur  le  Mi  : au  quatrième  accord  qui,  .1  'on  tour  >e  résout  sur  le  cinquième  accord'. 

Andante. 

/ r /Ai 

l.  est  d’après  ce  procédé  que  Mozart  a fait 
la  succession  suivante,  dans  1’  i n troduction^ 
de  son  ouverture  de  1)on  Giovanni 

Le  lié.  d 'iis  le  second  et  le  troisième  accord,  est  dissonnance,  et  il  redevient  consonnance  dans  lequa- 

ri'  n •,  lit.  dans  les  quatrième  et  cinquième  accord, est  egalement  dissonnance,  et  se  résout  sur  le  sixième.-*: 

» 

Il  est  clair,  qu'une  note  dissonnante  d’un  accord  restant  dissonnance  dans  l’autre,  est  une  DISSON- 
n\.\  1 (omminf  aux  deux  accord  sJLor  s que  la  dissonnance  commune  n’a  pas  besoin  de  préparât  ion, (1)  elle  a la 


.1  l’octave  dans  la  meme  part 
ü De  pouvoir  etre  cliangee  de 
partie, en  frappant  le  second  accord  ;\h 


f f 


Dans  le  IN°.  1,  la  dissonnance  ( le  FA^)  descend  ou  monte  d’une  octave-,  dans  le  N?  ü,  cette  disson- 
nance se  transpose  de  la  partie  supérieure  dans  une  partie  intermédiaire,  en  changeant  l’accord  . 

4-.  D’apres  ce  que  nous  venons  de  dire,  il  est  évident  qu’une  note  dissonnante  (jqui  n’a  pas 
besoin  de  préparation^)  peut  egalement  se  trans-  / iû-cl  J r ^ ^ (J  -y 

poser  d’une  partie  a l’autre,  sans  changement 
d’accord , comme  dans  l’exemple  suivant: 
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5 . Un  peut  souvent, dans  le  courant  d’une  mélodie,  frapper  une  note  dissonnante  sans  la  résoudre^cela 
se  fait  sous  les  deux  conditions  suivantes.  l.°  Il  faut  quelle  soit  suivie  dune  autre  note  intégralité  de  l’accord^ 
U?  Qu’elle  ne  soit  pas  la  pénultième  do  la  résolution^dans  ce  dernier  cas  la  resolution  devrait  être  régulière. 
Voici  des  exemples,  ou  les  dissonnances  non  résolues  sont  indiquées  par  une  + 


— I.  Lt  (Uns  ce  quatrième  accord  devrait  etre  préparé^  Mozart  a juge  a propos  de  le  frapper  ici  sans  préparation, pour 
ne  pas  interrompre  sa  progression  chromatique. 

I)  L Préparation  n'est  de  ri_ueur  que  dans  les  Septièmes  de  deuxieme,  troisième  et  quatrième  espece:  voie*  N*.  4 

et  de  la  nomenclature  precedente,  Pa^e  5 0 . 


X 55  G) 


-r • 

— — — — « 

il*  - S .| 

r— +-  P- 
rrr tr- 

/O 

hrV1 T rr 

1 

^7Z7  ..  ...  J 

— 

+ 

" — " tr  * 

—p — — 



-7 1 :—**!{ 

7 

t 

1 

1 

Lj^“rî  ‘ ' 

L^=di 

chant  danf  la  Ra,«e  < TT  ^ 


jNous  ne  disconvenons  pas  qu’en  abusant  de  la  théorie  que  nous  venons  de  développer  ici  on  ne  puisse 
produire  des  effets  durs,  désagréables  et  presqu’insoutenablesj  niais  il  ne  s’agit  pas  ici  d’un  abus, niais 
bien  des  propriétés  harinoniquesdont  V intérêt  de  l’art  nous  fait  un  devoir  de  donner  connaissance 

V II  DES  CADENCES  ROMPUES. 


La  véritable  Cadence  rompue  n’a  lieu  que  la  ou  l’on  devrait  conclure  definitivement  une  pé- 
riode musicale,  au  moyen  de  certaines  formules  harmoniques  et  mélodiques,  qui  font  pressentir  la 
conclusion  d’une  manière  indubitable.  Lorsque  la  Cadence  est  parfaite,  le  dernier  accord  est  tou- 
jours l’accord  parfait  de  LA  TONIQUE  SANS  RENVERSEMENT,  précédé  de  Lacctl-d  parfait  de 
la  dominante  (ou  de  la  Septième  dominantej)également  non  renverse, par  exemple  en  UT  j 

' Oll 

Si  le  compositeur  renverse  le  second  accord  (j’accord  finalj),  ou  s’il  prend  a sa  place  un  tout 
autre  accord,  il  rompt  sa  cadence.  Cela  peut  se  faire  de  beaucoup  de  manières . On  peut  enfin  rompre 
la  cadence  sur  chacune  des  notes  contenues  au  tableau  suivant  (lorsqu’on  est  en  Ut,  majeur  ou  mineur): 
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Il  est  des  cadences  rompues  qui  ne  peuvent  avoir  lieu  que  dans  le  mode  majeur-,  d’autres  dans 
le  mode  mineur  seulement,  et  enfin  d’autres,  qu’on  peut  employer  dans  les  deux  modes-, il  y en  a , 
dont  l’existence  dépend  d’une  sérié  d accords  qui  doit  les  suivre  et  que  nous  indiquerons  dans 
le  tableau  suivant  ^ d’autres  exigent  des  conditions  sans  lesquelles  elles  11e  seraient  pas  praticables  .Ces 
conditions  sont  indiquées  par  renvois  partout  où  on  les  a jugées  necessaires:  Le  lecteur  les  trouvera  au 
bas  des  7 pages  suivantes. 

Comme  les  accords,  qui  precedent  la  dominante,  peuvent  être  très  differens,  nous  partirons  toujours 
de  l'accord  de  la  dominante,  que  nous  indiquerons  par  un  5 ou  par  un  7,  car  il  est  des  cas  ou  la  Sep- 
tième doit  s’eviter,  et  d’autres  au  contraire  ou  elle  devient  necessaire:  ainsi  le  SECOND  ACCORD 
dans  tous  les  exemples  suivans,  est  celui  sur  lequel  on  rompt  la  cadence. 

E11  rompant  une  cadence,  on  peut  aller  dans  un  autre  ton,  c’est  a dire  moduler,  ou  bien  revenir 
sur  ses  pas  pour  en  rompre  une  autre  dans  le  même  ton,  et  enfin  v terminer  . 
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l'!iisi  Hiv  (.n1  ;h'<*n  i >iU|iiii  - dm-  (<•  tableau  ci-dessous  vont  mu  vies  d’une  série  d'accords,  neces-, 

- in-  - ■ • i ; 1 - in.  i.i  i u i 1 i.  n uni  i •nin  r ti.> ns  1»'  ton. Le  nombre  de  foules  ces  cadences  st-Jeve  a i2i). 


r.iMc.m  des  Cadences  rompues  en  partant  de  la  Dominante  d’Ut  . 
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i i.'-nl  une  particulière  v.ms  laquelle  elles  ne  pourraient  pas  se  faire: Nous  l’avons  partout  indique  dans  ce  cas. 

.)  L ' ( a!- n<  i v rompues, ou  Ion  tromeces2mots:EN  MIN  LUR, sont  préférables  en  ce  mode, ou  ne  peuvent  se  faire  qu’en  mineur. 

- (,'■!!■•'  qui  jiorteiit  ces  deux  mols:£\  MAJKifi,ne  peuvent  se  faire  qu’en  majeur,- toutes  les  autres,  ou  il  n’y  a ni  en 
if.jl.lK  .1  en  vu \ F. u R,  sont  praticables  dans  les  deux  modes  • 

: ces  quatre  exemples, ou  la  Cadence  se  rompt  sur  le  lie!»  il  ne  faut  pas  frapper  le  Re!|  dans  1 accord  de sep- 
. oante, à cau-e  de  la  FAUSSE  RELATION  que  ce  lté!l  ferait  avec  le  Re!»  de  la  Basse  dans  la  mesure  suivante  . 
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(5)  Il  faut  doubler  le  Sol  de  la  Basse  dans  le  premier  accord, cela  adoucit  la  fausse  relation  entre  la  Basse 
et  riito. 

(G)  pans  cet  exemple, ainsi  que  dans  les  deux  suivant, il  faut  supprimer  le  Re  dans  le  premier  accord, pour  quil  ne  fasse 
pas  fausse  i l.tion  avec  le.  Re?  que  la  basse  fait  après-  mais  on  peut  doubler  dans  ces  3 exemples  la  note  sensible,en  frappant  le  Raccord  . 
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'•  Il  1;  I ut  ji  ..s  confondre  cet  accord  (qui  est  septième  avec  la  quinte  diminuee(JUi  Sol  Si!?  Rej)  avec  celui  de  1 exem- 
ple L , qui  <->,1  l’accord  de  neuvième  majeur'-  Ll  Mi  Sol  Si!?  ile,;  frappe  sans  sa  note  fondamentale  Lt  . 

Il  ne  I ail  pas  confondre  cel  accord  (qui  est  septième  avec  la  quinte  diminuée  Si  Ile  Fa  La)  avec  celui  de  l'exemple 
Y-,  qui  «-t  1 ad  de  neuvième  majeure  Sol  Si  lié  Fa  La,  frappe  sans  sa  noie  fondamentale  Sol. 
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Pour  rentrer  dans  le  ton.  il 
est  évident  qu’il  faudra  faire 
une  nouvelle  modulation  de  Si!j 
majeur  en  Ut  fc  majeur. 
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(9)  Pour  que  cette  transition  fasse  tout  son  effet, il  est  essentiel  de  rester  suffisamment  mr  les  trois  premiers  accords,  ce  que 
nous  avons  indiqué  par  les  points  d’orgue.  Au  reste, elle  ne  peut  se  faire  que  la  ou  Ion  desire  obtenir  un  contraste  frappant,'  u une  ! rte  surprise. 

(10)  O11  peut  aussi  employer  cette  cadence  rompue  en  mineur,  si  l’on  résout  le  second  accord  de  la 
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(n)  Vus  ,a.»ns  chiffré  cet  accord  de  deux  manières  (avec  7 et  avec  fr)cela  indique  que  Ion  peut  le  frapper  com- 
me accord  de  septième  ou  comme  accord  parfait. 

(i_  J , , f . . r;,  . 1 1 j 1 1 1 j i u e > de  ce  tableau,qui  sont  suiiies  de  beaucoup  d’accords  comme  dans  cet  exemple,  peuvent  se  passer  de 

. ic  M-ile,  d*-s  que  le  compositeur  ne  veut  pas  revenir  dans  le  ton. Il  peut  s’arrêter  dans  le  1 "ton  que  la  cadence  rompue 
,in.<  :o- < omeesblemenljSauf  a revenir  plus  tard  dans  celui  que  Ion  des  ire.  y M.(i) 
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. (15)  Il  semblerait  que  dans  cet  exemple  et  dans  celui  Cv  il  n’y  ait  pas  de  cadence  rompue,  mais  seulement  un  re- 
tard de  la  cadence  parfaite.  Pour  y trouver  une  cadence  rompue,  il  faut  supposer  que  la  phrase  du  compositeur  doit 
naturellement  finira  la  seconde  mesure, dans  ce  cas  fl  rompt  la  cadence^ parcequ1  i 1 ne  la  finit  qu’à  la  quatrième. 
(14)  Le  second  accord  dans  l’exemple  E et  D.,  n’est  pas  le  meme-,  la  basse  fondamentale  de  l’un  est  La, 
i tandis  qu’elle  est  Fa  de  l’autre  . C’est  par  cette  raison  qu’il  se  résout  de  deux  manières  differentes. 
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(:'.)  Il  I . i u t . dans  les  (rois  exemples  sui vans,  faire  descendre  le  .Si:  sur  le  S i E dans  le  dessus,  sans  cpioi  la  faus- 
se relation  serait  insoutenable* 

(1.)  Il  i;,ut  * \ iler  le  Si!]  dans  le  premier  accord  de  cet  exemple,  quand  l’harmonie  n’est  qu'à  quatre  parties  reelles, 
pari  «qii'  n ne  peut  pas  le  faire  descendre  sur  le  Si  b comme  dans  les  trois  precedens,et  parce  qu’il  doublerait  ici  la  dis- 
- iinance  qui  e^l  dans  la  basse;  mais  dans  l’orcliestre^ou  une  autre  basse  pourrait  descendre  de  Si  ^ sur  Si’,  on 
pourrait  employer  le  premier  accord  avec  le  Si  3. 

t")  Tl  faut  r ( 1 1 !>•  Si  I?  soit  précédé  de  Sol  dans  lies  i- exemples  -uivans,  et  que  la  basse  arrive  sur  le  Si  «par  mouvement 
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Tableau  contenant  plus  de  soixante  Suspensions 

Œ Partie  supérieure 

Toutes  préparées  par  l’accord  parfait  Sol-S i-Re 
frappe  constamment  dans  la  meme  Position, 
qui  e^l  la  suivante: 


rT  Parlée  îulermetliaire. 

12.  Partie  intermediaire a 

tse  . 


Outre  que  ce  Tableau  est  curieux, il  est  en  meme  teins  instructif  et  utile.  Nous  avons  déjà  observe  ailleurs 
que  la  suspension  est  de  toutes  les  notes  accidentelles  la  plus  estimee,  surtout  dans  la  haute  composition  nous 
avons  donne  sur  la  suspension  un  article  détaillé  dans  notre  cours  d’harmonie  pratique. 

Les  élèves  sont  souvent  embarrassés  pour  trouver  des  préparations  aux  suspensions  qu’ils  veulent  employer,  tan- 
dis que  les  premières  se  présentent  à tout  coup  surtout  après  un  accord  parfait,  attendu  qu’un  seul  d entr’eux 
fournit  la  préparation  pour  plus  de  soixante  Suspensions^  c’est  ce  que  nous  allons  montrer  dans  ce  tableau  : 

-2_  O'-A.-O  O g g J'  s ... 
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N°.  12.  Suspension  i 
dans  la  première  a 
partie  intermediaire.y 
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(1)  l),,ns  les  treize  exemples  suivans,  la  Suspension  est  toujours  Sol, et  se  résout  autant  de  fois  sur  Fa;, mais  cette  réso- 
lution se  fait  sur  treize  accords  différons  (parmi  lesquels  il  faut  compter  aussi  les  renversemens  des  accord?).ce  qui  don- 
ne treize  suspensions  differentes,  quoique  la  partie  supérieure  j fasse  toujours  les  memes  notes  en  commençant  . 

(2)  Tous  les  «emples  de  ce  taLleau  commencent  par  l’accord  de  Soljcela  ne  veut  pas  dire  que  l’un  soit  toujours  dans  le  tonde  Sol 

attendu  que  le  même  accord  parfait  se  trouve  dans  différons  tons,  auxquels  il  est  commun^cet  accord  parfait  de  Sol  est  tonique  e- 
tact  en  Sobiî  est  dominante  étant  en  Lt  majeur  ou  mineur; il  est  SOI  S dominante  étant  en  lie  majeur-,  et  il  se  trouve  sur  ie  sixmne 
degre,  étant  en  Si  mîccur.  „„ 
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\)  ('•  ‘ if  '•  ■ ji»  ni  o n a "1a  «!.-  par  lien  lier  quelle  ne  change  pas  de  degre  en  se  resi  / va  rituel  sous  ce  rapport  on  peut  I emisaner  corn  me  une  excep  t ion  . 
(_i  (Je'te  .'  i‘|K*ii'/on  seinL/e  être  la  meme  que  la  prec nVr!--  *t  f.i  suivante^ toutes  /es  3 suspendent'  I l I dans  1 accord  <1  Tt  majeur  el  I impression  est  3 
‘ i- f.-V(  ne  parceque  la  IJ.isse  nest  pas  la  meVme.Cesl  cette  variété  de  l’effet  qui  constitue  ici  trois  suspensions  particulières. 
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(l)  Ceite  Suspension,  ainsi  que  celle  de  l’exemple  suivant,  sont  fort  rares. 

7, . 55.  (i) 
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> u>  ivons  promis  à la  lin  de  l’articfe  >ur  le  style  rigoureux , de  terminer  le  premier  livre  de 
'•'et  iii'i.i.e  par  les  deux  choeurs  suivans  . L’harmonie  de  l’un  et  de  l’autre  est  faite  d’apres  les 
[ line 'ip<  s de  ce  style:  c’est  a dire  que  l’on  a préparé  toutes  les  dissonnances,  sauf  les  notes  de 
p<  ' _e;(juo  l'on  n’a  employé  que  des  notes  accidentelles  i'eçues  de  nos  jours  dans  ce  stylesque 
I il  a observe  dans  chaque  partie  les  successions  de  notes  prescrites  -,  que  Ion  nest  point  sorti 
îles  tons  relatifsjetc 

Il  1 ut  se  représenter  lechoeurN‘1. suffisamment  éloigné  des  instrumens  à vent.  Le  premier  ne 
d.  it  pas  etre  accompagne  par  l’orgue,  qui  a trop  de  rapport  avec  les  instrumens  à vent.  Un  peut 
!■■  remplacer  par  des  Aioloncelles  et  des  Contre- basses , qui  sont  suffisans  pour  soutenir  les  voix. 
L<  masse  des  instrumens  à vent  doit  être  en  rapport  avec  la  masse  des  voix, en  y comptant  les  \io- 
1 icelles  et  les  Con  ( re- basses . Ainsi,  si  l’une  de  ces  deux  masses  est  composée  de  quarante  à cin- 
quante pci  son  lies, ilfaut  que  l’autre  masse  soit  a peu  près  du  meme  nombre,  ce  qui  suppose  un  orches- 
i " de  quarante  a cinquante  instrumens  a veut,’ dont  six  ou  huit  i lûtes, (jouant  à l’unisson)),  autant 
d"  Hautbois,  de  Clarinettes  et  de  Cors, et  douze  a seize  Lassons;  en  cas  de  besoin,  on  ■ pourrait 
remplacer  une  partie  de  Lassons  par  des  Contre-basses, en  doublant  les  uns  par  les  autres:  Car  il  faut 
( ujours  que  la  partie  la  plus  grave  soit  la  mieux  fournie,  par  rapport  aux  Lasse-tailles  doublées 
par  des  Violoncelles  et  des  Con l re- basses . 

En  réunissant  les  deux  masses,  chacune  a une  Lasse  particulière;  mais  la  Lasse  de  l’une  est 
doublee,(en  partie)  une  octave  plus  haut  par  l’autre-,  cette  portion  devient  partie  intermediaire  dans 
une  masse,  tandi>  qu’elle  est  basse  dans  l’autre;  cette  nouvelle  chance  peut  egalement  avoir  lieu, si 
le  compositeur  le  juge  a propos. 

iV!  1. Chœur  dialogue  par  les  instrumens  a vent, 

l’harmonie  d’apres  le  style  rigoureux. 
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L<-  morceau  precedent  est  une  fugue  a deux  sujets, 
pour  deux  chœurs. Le  premier  sujet  est  dans  le  mode  Eo- 
lien transposé  en  M i-,  le  voici  avec  son  contre- su j et  : 


La  Fugue  a deux  expositions:  le  premier  choeur  expose  le  premier  sujet-,  voyez  les  mesures  1 a 1 > . 
Le  second  choeur  expose  le  second  sujet j voyez  les  mesures  18  a L6.  En  partant  de  la  ù 8 rnesuie  jus- 
qu'à la  ."i.jj  on  trouve  quatre  fois  les  deux  sujets  reunis,  chaque  lois  dans  un  ton  different-, cette  reunion 
a lieu  alternativement  entre  les  deux  choeurs.  Un  Stretto  canonique  avec  le  premier  sujet  se  fait  par 
le  second  cliœuig  voyez  les  mesures  59  a 67.  Un  Stretto  avec  le  second  sujet  s execule  par  le  premiei 
ch' rur j voyez  les  mesures  68  a 77.  En  partant  de  la  85  mesure  jusqu  a la  9.2,  l’harmonie  est  a huit 
parties  réel  les-,  les  deux  liasse- ta  il  les  y font  la  contr’  exposition.  Les  deux  sujets  reunis  y fournissent  si- 
multanément une  bonne  basse  au  premier  et  au  second  choeur.  Un  fait  entendre  encore  une  fois  les  deux  sujets 
réuni-, mais  seulement  en  Duo  et  avec  la  masse  de  deux  chœurs^ voyez  les  mesures  J 5 a 98.  Ce  qui  suit  est  la 
conclusion  de  la  fugue. 

Les  ( 1 1 |„,-iteurs  qui  ont  précédé  le  18!  s iecle,n  avaient  nul  le.  idée  de  1 effet  que  produit  un  trait  en  unisson,  execute  par  une 
ma--1  toute  <i  iièrepls  ne  savaient  pas  non  plus  que  fharmonie  a2ou  a3  parties  pouvait  se  doubler  ou  se  tripler  a l octave,  comme 
ri  ti-  l’a'1  n- remarque-mais  cela  nest  pas  une  raison  pour  exclure  ces  effets  du  style  rigoureux  dans  lequel  cette  fugue  est  composée. 


H (.il  .•  l'analyse  de  cette  fugue  est  auticipée,nousengageons  les  eleves  a y revenir  apres  avoir  lu  l’article  s u,r 

7. 
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LIVRE  DEUXIEME. 


DE  L HARMONIE  R E N \ E R SABLE 
OU  DES  CONTREPOINTS  DOUBLE,  TRIPLE  ET  QUADRUPLE 

EXPLICATIONS  PRELIMINAIRES  . 

Les  mots  Contrepoint  et  Harmonie  sont  sxnonvmesjainsi,  les  expressions  CONTREPOINT  DOUBLE, LONTRjE- 
POINT  TRIPLE,  CONTREPOINT  QUADRUPLE,  équivalent  a ces  autres: HARMONIE  DOUBLE , HARMONIE  TRIPLE  ET  HAR- 
MONIE QUADRUPLE  . T» ieii  que  le  mol  CONTREPOINT, pris  à la  lettre,  signifie  HARMONIE, on  n'emploie  ce  mot  dans 
la  pratique  moderne  que  pour  exprimer  une  HARMONIE  RENIERSARLE.  Ce  sera  donc  dans  ce  sens  que  nous-  I em- 
jiloyerons  dans  le  cours  de  cet  ouvrage. 

Tout  le  monde  sait  ce  que  c^est  que  Eharmonie ,et  quel  est  son  usage  et  son  utilité;  mais  bien  de-,  gens  i- 
guorenl  Ce  que  c’est  que  1 harmonie  REftVERSARLE  ou  CONTREPOINT, et  plus  encore  le  grand  avantage  qu’on  peut  en 
tirer.  En  etudiant  cette  partie  de  l’art  musical , on  n’apprend  pas  une  nouvelle  harmonie , differente  de  celle 
dont  nous  avons  parle  dans  le  livre  precedent  et  dans  notre  cours  d’harmonie  pratique,  maison ydemontreleseon- 
dilicn^  qu’il  faut  observer  pour  qu’une  PERIODE  HARMONIQUE  soit  renversahle. 

Le  principe  fondamental  de  tous  les  contrepoints  possibles,  est,  que  chaque  partie  puisse  faire  basse 
correcte  contre  les  autres  . Par  exemple,  pour  qu’une  harmonie  à deux  parties  soit  renversahle , il  faut  que 
chaque  partie  fasse  bonne  basse  contre  l’autre.  Quand  l’harmonie  a deux  possède  cette  qualité,  le  composi- 
teur peut  en  faire  un  double  usage,  cest-a-dire  la  présenter , I?  sans  renversement , 2?  dans  son  renversement. 
C’est  par  celle  raison  qu’elle  s’appelle  contre -point  double. 

L harmonie  à deux  se  renverse  en  mettant  le  dessus  dans  la  basse, et  vice-versa: 


N • I.  Chant  A . 


Chant  R . 


N-  2. Chant  R.  meme  harmonie  renversée  . 


co- 


co 


Il  nj  a pas  de  contrepoint  des  quou  change  l accompagnement  en  mettant  le  chant  a la  basse,  par  eiemple  : 
C.  (liant  dans  le  dessus. 


D . autre  accompagnement  . 

f-  f-T- 


Si 


3 


-g-& — 


même  chant  dans  la  liasse  . 

I).  N est  point  un  renversement  de  C,  pareeque  la  partie  supérieure  de  l’un  n’a  rien  de  commun  avec  la  partie 
inferieure  de  l’autre 


Z.Ti.VM 


c 


N.  U'  >ppt  I Ntojin  l'harmonie  IS°1  le  MODF.J.E,et  celle  N“2  le  RENVERSEMENT.  Comme  les  intervalles 
le  Y i ne  restent  pas  le>  mêmes  lorsqu'on  les  renverse,  il  s’en  suit  que  le  N?2  «loi t produire  un 
Mitre  e I lit  que  son  modèle . (l’est  dans  ce  changement  des  intervalles  que  consiste  l’intérêt  de  l'harmonie 
remersable  . 

11  faut  que  le  compositeur  fasse  usage  du  MODELE  et  de  son  RENVERSEMENT  quand  il  désire  faire  valoir 
-on  contrepoint  . car  s’il  emploie  l’un  sans  l’autre, il  ne  fait  entendre  qu’une  harmonie  ordinaire,  attendu 
qu’il  ne  peut  esperer  que  les  auditeurs  devinent  que  1 harmonie  est  conçue  en  contrepoint , s’il  ne  la  pré 
-ente  lui  meme  sous  ses  deux  faces  differentes.  Le  contrepoint  ne  se  reconnaît  que  par  la  comparaison  du 

f 

Moi) j i e a\ee  son  renversement . 

I*  ‘1  qu’urt  harmonie  renversahle  devienne  plus  intéressante,  et  pour  que  son  renversement  soit  plus  fa- 
e le  a n onnailre , il  faut  que  chaque  partie  chante  d’une  manière  particulière.  Le  modèle  suivant  étant 
mimst  ; n’aurait  pas  d’inter*  l pareeque  les  deux  parties  font  en  meme  teins  les  mêmes  valeurs  de  notes, 
ce  qui  fait  quelles  chantent  de  la  même  manière  : 

Modèle  son  renversement 


—O : 
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"W  iis  il  e't  facile  d obtenir  deux  chants  différents , en  variant  l une  des  deux  parties  sans  changer 
le  fond  de  l’ harmonie  . 

Par  exemple: 


renversement . 


Chacun  de  ces  chants  se  nomme  SUJET.  L’un  des  deux  sujets  doit  toujours  entrer  après  une  pause, 
plus  ou  moins  longue.  Le  chant  qui  commence  le  contrepoint  se  nomme  PREMIER  SUJET, et  le  chant  qui 
accompagne  celui  ci  se  nomme  SECOND  SUJET  ou  contre  sujet. 


l?rsujet . 


Modèle. 


Par  exemple. 

1 2.  Sujet . Renversement . 


( ha  que  sujet  doit  contenir  un  sens  mélodique.  Plus,  les  sujets  sont  chantans,  plus  le  contrepoint  a dat- 
trait',et  plus  le  parti  qu’on  en  tire  peut  être  avantageux.  Pour  que  les  auditeurs  puissent  facilement  re- 
tenir I»  modèle,  il  faut  qu’il  soit  court  d peut  contenir  de  deux  a huit  mesures . 

.<! 

Y V*.(y) 


S9 


Le  contrepoint  s’emploie  ordinairement  dans  le  courant  dun  morceau  de  musique;  il  n'est  pas  né- 
cessaire que  le  morceau  commence  ou  finisse  avec  le  contrepoint'  par  cette  raison  I harmonie  du  module 
et  de  son  renversement  peut  commencer  et  finir  sur  un  autre  accord  que  celui  de  la  tonique,  et,  pourvu 
que  cet  accord  soit  consonnant,  il  peut  se  trouver  aussi  bien  dans  son  renversement  que  sans  renverse- 
ment. L’harmonie  du  contrepoint  suivant., qui  est  en  Ut. commence  et  finit  par. un  autre  accord  que  celui  de 
la  tonique. 


Modèle 


Renversement 
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On  module  rarement  dans  le  courant  du  modèle,  si  ce  n est  de  la  tonique  a la  dominante;  le  plus  sou- 
vent on  reste  dans  le  ton  . 

Il  n’est  pas  nécessaire  de  faire  entendre  les  deux  sujets  du  contrepoint  toujours  réunis:  on  emploie 
quelquefois  l'un  ou  1 autre  séparément;  dans  ce  cas  le  contrepoint  est  suspendu  . Cela  se  pratique  dans  un 
morceau  de  musique  où  Ion  fait  grand  usage  du  contrepoint. 

On  peut  transposer  a volonté  le  MODELE  et  le  RENVERSEMENT  du  contrepoint  en  différens  tons. Le  mo- 
dèle suivant  est  en  Sol  et  son  reversement  est  en  Ll  : 


Renversement 


‘Celle  transposition  se  fait  quelquefois  de  majeur  en  mineur,  et  vise. versa:  dans  les  deux  cas, l’harmonie 
■du  contrepoint  éprouve  souvent  de  légères  altérations,  qui  consistent  dans  le  changement  des  intervalles  mi 
m urs  en  intervalles  majeurs, et  vise_versa  ; par  exemple: 


Il  D'est  pas  permis  d altérer  les  valeurs  de  notes  dun  sujet.  Mai*  on  peut  abréger  un  sujet,  c’est  a dire 
n’en  faire  entendre  qu’une  partie,  quand  on  le  juge  à propos,  Cependant,  cela  ne  peut  avoir  lieu  qu’apres 

i avoir  emploie  plusieurs  fois  dans  toute  son  etendue. 
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( n Prul  auss,i  ajouter  au  contrepoint  une  ou  deux  parties  dacconipagn.ement  pour  rendre  J 'harmonie  plus  ou 
moin'  complet  te;  cV?l  au  mo>en  de  ces  parties  accessoires  que  le  contrepoint  peut  trouver  place  dans  un  trio,  un 
quatuor  et  en  general  dans  toute  harmonie  à plus  de  deux  parties.  Une  seule  partie  accessoire  ajoutée  peut  être  I? 
putie  supérieure;  2!  partie  intermediaire;  3.“  partie  de  basse. Cette  partie  peut  être  changée  autant  de  fois  qu’on 
l ajoute,  attendu  quelle  n’est  pas  partie  intégrante  du  contrepoint.  Voici  des  exemples: 
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Dans  l exemple  suivant  le 
contrepoint  est  accompagne 
par  doux  parties  accessoires. 
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On  pourrait  faire  plusieurs  quatuors  suivant  les  combinaisons  diverses  des  4 parties  entre  elles.  Dans  tous 
les  exemples  precedents  le  second  sujet  se  trouve  AU  DESSCS  du  premier.  Il  est  clair  que  Ion  en  pourrait 
doubler  le  nombre  en  mettant  autant  de  fois  le  second  sujet  au  dessous  du  premier,  et  en  créant  d’autres  par- 
ties accessoires.  On  transpose  le  contrepoint  avec  les  parties  ajoutées  dans  différents  tons  quand  on  veut  l’emp  lu- 
xer axec  ~r~  chances  dans  un  morceau  de  musique.il  est  important  de  fixer  ici  tout  de  suite  l’attention  sur  Jagraii- 
i'e  re—ource  que  le  compositeur  p*uf  tirer  du  contrepoint  accompagne  d’une  et  de  deux  parties  ajoutées.  Nous 

prendrons . pour  l’exemple  le  contrepoint  suivant,  que  nous  présenterons  en  majeur  et  en  mineur: 
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son  renversement. 
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Le  contrepoint,  tel  qu’on  le  voit  ci-dessus,  donne  deux  DUOS,  qui  sont  le  modèle  et  son  renversement. 
En  ajoutant  au  modèle  une  partie  accessoire,  l’on  obtient  trois  TRIOS, parceque  cette  partie  ajoutée  peut  être 
partie  supérieure,  partie  intermédiaire  et  partie  de  basse,  comme  on  la  vu  plus  haut.  En  ajoutant  de*  laverie 
une  partie  au  renversement  du  modèle,  on  obtiendra  trois  autres  TRIOS.  En  ajoutant  Jeux  parties  d’accompagne- 
ment  au  modèle,  on  fera  quatre  QUATUORS,  parceque  ces  deux  parties  peuvent  être  les  deux  parties  extrêmes, ou  les 
deux  parties  intermédiares, ou  une  partie  intermediaire  et  le  dessus, ou  bien  une  partie  intermédiaire  et  la  basse. 

Le  renversement  du  modèle  avec  deux  parties  ajoute'es  donne  également  quatre  QUATUORS.  La  transposition 
du  contrepoint  en  mineur  avec  des  parties  d accompagnement  fournira  au  moins  encore  deux  autres  TRIOS  et 
deux  outres  QUATUORS.  Le  tout  ensemble  donne  deux  DUOS,huit  TRlOS,et  dix  QUATUORS.ee  qui  suppose  le  contre-  ’ 
point  vingt  fois  emploie;  dix  fois  renverse’  et  dix  fois  sans  renversement,  seize  fois  en  majeur  et  quatre  fois  en 
mineur.  Voici  l’exemple  de  cette  reproduction  remarquable  avec  le  contrepoint  précédent:. 

Modèle.  (*) 
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Tous  ces  exemples  ne  sont  quen  ut  majeur  ou  en  la  mineur:  mais  on  les  transpose  dans  d’autres  tons 
en  les  employant  dans  un  morceau  de  musique  régulier,  tel  qu’un  morceau  de  simphonie . 

Dans  chaque  morceau  de  musique  où  l’on  emploie  le  contrepoint,  on  peut  faire  usage  des  développements 
que  nous  venons  d indiquer . Il  n’est  pas  nécessaire  de  prendre  toutes  les  chances,  mais  seulement  celles  qui 
paraissent  plus  avantageuses . 

Pour  que  l’harmonie  soit  renversabîe,  il  faut  lui  donner  cette  qualité'  en  la  créant.  Le  hazard  fait  quel- 
quefois que  l’on  peut  renverser  deux,  trois,  ou  quatre  fhesures  d’harmonie,  mais  cela  arrive  très  rarement. L’har- 
monie peut  se  renverser  de  plusieurs  manières,  savoir,  a l’octave,  a la  dixième,  a la  douzième,  et  meme  a la 
seconde,  à la  quarte,  a la  sixte,  et  à la  septième,  comme  on  le  verra  dans  le  courant  de  ce  second  livre. Les  ren- 
versements les  plus  importants  sont  ceux  à l’octave,  à deux,  à trois  et  à quatre  parties,  et  ensuite  ceux  a la  dixième 

et  a la  douzième. 

Nous  traiterons  tous  ces  contrepoints  dans  l’ordre  suivant: 

1°  Contrepoint  double  a l octave  ou  à la  quinzième.  5?Contrepoint  à la  tierce  ou  a la  dixième  . 

2°  Le  même  avec  des  tierces  ajoutées.  6?Le  même  avec  des  tierces  ajoutées. 

3°  Contrepoint  triple.  7." Contrepoint  a la  quinte  ou  a la  douzième  . 

4?  Contrepoint  quadruple.  8?  Le  meme  avec  des  tierces  ajoutées. 

Notice  sur  les  quatre  Contrepoints  suivants  qui  ne  sont  pas  en  usage  : 

1°  Contrepoint  à la  seconde  ou  à la  neuvième  . 3.°  Contrepoint  a la  sixte  ou  a la  treizième  . 

2?  Contrepoint  à la  quarte  ou  a la  onzième.  4?  Contrepoint  a la  septième  ou  a la  quatorzième  . 


(•*)  f , . 

La  fasse  fait  ici  pédale  pour  accompagner  le  contrepoint  . La  pédalé,  n étant  pas  renversahle,  ne  peut  jamais 

le  contrepoint.  Mais, a 1 instar  de  cet  exemple,  on  peut  1 employer  par  fois  comme  partie  ajoutée. 
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DES  CONTREPOINTS  DOUBLES  A L’OCTAVE 
OU  A LA  QUINZIEME  ( double  octaae  )* 

L‘‘  contrepoint  dm.h le  e»t  «me  harmonie  a deux  parties  renversables,c’est_a_dire  (font  chaque  partie  peut 
i .'tint  r henné  i»-1  conlit-  I autre  . lou»  le>  exemples  que  nous  avons  donnes  dans  l’article  precedent  sont  en 
contrepoints  doubles  a 1 octave.  On  nomme  ce  contrepoint,  contrepoint  à l’octave  ou  à la  quinzième, parce qfie  les 
renversements  »e  font  à ces  intervalles  . 

>ou*  axons  déjà  remarqué,  plus  haut,  que  les  intervalles  du  modèle  changent  dans  le  renversement, com- 
me on  peut  le  voir  par  le  tableau  suivant: 

Modèle  1.  2.  5.  4.  5.  6.  7.  8. 

Renversement  8.  7.  6.  5.  4.  3.  2.  i. 

( est_ a _dire,  que  l’unisson  devient  8!  la  2e  devient  7, 6 ainsi  de  suite. 

Aoici  les  réglés  qu’il  faut  observer  pour  cre'er  le  contrepoint  a l’octave; 

Première  R è>I e . 

O 

Il  faut  traiter  la  QUINTE  parfaite  EN  DISSONNANCE,  c’est-à-dire  la  préparer  et  la  résoudre,  ou  l’employer 
comme  note  de  passage  . Cette  règle  est  la  plus  importante  dans  ce  contrepoint. 

Seconde  Rè^Ie. 

La  su-pension  que  Ion  indique  par  le  chiffre  9 est  défendue,  parcequ’elle  n’est  pas  renversable. 


Troisième  Rè^Ie. 

Deux  quartes  consecutives  ne  peuvent  pas  avoir  lieu , pareequ en  les  renversant  elles  donnent  deux 
quinte»  . 

Quatrième  Re^Ie. 

Pour  que  les  deux  parties  du  contrepoint  ne  se  croisent  pas  en  les  renversant,  il  ne  faut  les  écarter 
que  tout  au  plu»  d’une  quinzième  en  créant  le  modèle;  et  il  y à même  des  cas  ou  l’on  ne  doit  pas  sur- 
passer les  limites  dune  octave. 

V ces  quatre  règles  il  faut  ajouter*. 

1°  Due  l’harmonie  du  contrepoint  ^ quoiqu  a deux  parties  seulement)  doit  être  suffisamment  riche  pour 
quVlle  pui»»e~  ~e  passer  d’une  troisième  partie  de  remplissage  ( ou  d’accompagnement,)  attendu  qu’il  faut  d’i- 
Imrd,  et  toujours  , exposer  le  contrepoint  SANS  CE  SECOURS, pour  que  les  auditeurs  soyent  en  état  de  saisir 
facilement  les  deux  sujets. 

2. Due  les  deux  sujets  ne  doivent  se  croiser  ni  dans  le  modèle  ni  dans  le  renversement. 

•’")?  Que  toute»  les  dissonnances  doivent  être  préparées , sauf  les  notes  de  passage.  Là  QUINTE  diminim 
et  -on  renversement  LA  QuAETE  AUGMENTEE,  font  excéption  à cette  regle:on  peut  les  employer  parfois  sans  les  préparer 

T Due  chaque  sujet  doit  présenter  un  chant  distinct;  on  fera  entrer  l’un  après  l’autre  au  mo  - 

dune  courte  pause , comme  nous  l’avons  déjà  remarqué  précédemment. 


* t e ntrepoint  étant  le  plus  en  usage  et  le  pins  utile  dans  la  pratique,  nous  avons  donne  tous  les  eclaircissemens 
n‘  essairr-s  sur  son  emploi,  d’une  maniéré  plus  etendae  que  sur  les  autres  contrepoints  dont  lusa^e  n’est  pas  a beau  - 

onp  près  aussi  frequent  . 


Observation  sur  la  première  re^le  concernant  la  quinte  parfaite. 

Lu  Quinte  parfaite  est  un  excellent  intervalle^  mais,  comme  en  se  renversant , elle  donne  une  quarte  q 
pourrait  rendre  la  basse  vicieuse,  il  faut  la  traiter  en  dissonance  .Voici  des  exemples  sur  1 emploi  de 
la  quinte  parfaite; 
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L exemple  suivant,  ou  la  quinte  est  prodiguée,  est  praticable'  mais  sou-  la  condition  d'ajouter  une  par- 
tie* au  renversement,  et  il  accompagner  par  une  SECONDE,  toutes  les  quartes  que  len  y trouve. 


Renversement  avec  une  partie  ajoutée 
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La  HlMi  DIVINEU  qui  donne  en  se  renversant  «Jl  \RTE  AEGMEMEE  , s’emploie  quelquefois  sans 
préparation  (comme  nous  lavons  déjà  remarque.)  principalement  dans  le  style  libre. Mais  il  faut  arriver 
sur  et  t intervalle  par  degre  conjoint , autant  que  possible.  Aoici  des  exemples: 
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Observations  sur  la  seconde  re&Ie,  concernant  l'intervalle  de  la  91.1 


me. 


'■  § 


N?2: 
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Il  v a deuv  manières  1res  differentes  d’employer  l'intervalle 

de  la  9.nu  dont  l une  est  mauvaise  et  l’autre  est  bonne;  les  voici  _ 

^ *■’  77"  ' 

l 'ans  le  JN°  i,où  le  Ile  suspend  l’Ut,  1 harmonie  n’est  pas  renversablé^  Dans  le  IN?  2,  où  l\Tt  suspend  le 

i harmonie  est  renversable.  Dans  le  IN?  i la  suspension  RE  ne  peut  pas  s’approcher  de  Lit  a la  distance 

jk  |mau\»isi 1 11 

dune  seconde:  par  exemple  0 l & u /cJEll  Dans  le  ft?2  le  lté  n’etant  pas  suspension, peut  se  frapper 

-j*  - A I Eon. 

avec  Lit  a la  distance  d’une  seconde:  par  exemple  IZ211 ° Dans  cet  exemple  c’est  l’Ut 

qui  est  la  suqiemion  . 

Voici  des  exemples  avec  leurs  renversements  sur  les  différents  cas  où  la  9™e  est  praticable  ou  à 
éviter.  Dans  le3  exemples  qui  ne  sont  pas  bons,  l’intervalle  de  la  9?K  est  indiqué  par  le  chiffre  9.  Dans 
1»‘-  exemples  praticables, cet  intervalle  est  indiqué  par  le  chiffre  2 . 
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Observation  sur  la  troisième  réglé  concernant  deux  quartes  consécutives. 

On  évité  deux  quartes  de  suite,  non  seulement  parcequ'elles  donnent  deux  quintes  en  les  renversant,, 
mais  aussi  parceque  la  seconde  quarte  dans  ce  cas  ne  peut  pas  etre  préparée , et  il  est  défendu  dans  laboura 
harmonie  d’employer  une  quarte  juste  sans  préparation,  lorsqu’elle  n’est  pas  note  de  passade . On  se  permet 
dans  la  musique  libre, la  succession  de  deux  quartes,  lorsque  la  seconde  quarte  est  AUGMENTEE. vovez  léxeni 
pie  suivant  ^ ^ ^a*S  cet  exeml^e  ne  yaut  r*en  en  contrepoint , attendu  qi 

obtient  les  deux  quintes  suivantes,  qui  sont  dures,  surtout  dans  1 harmonie  a deux  parties. 
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Observation  sur  la  quatrième  regle^  concernant  les  limites 
qu’il  ne  faut  pas  franchir  en  créant  le  modèle. 

Pour  ne  pas  croiser  les  sujets  dans  ce  contrepoint,  on  prescrit  la  règle  de  ne  point  surpasser  les  li- 
mites de  l’octave,  ou  aumoins  celles  de  la  quinzième:  cette  règle  exige  des  explications  particulières. 

Si  Ion  désirait  de  faire  un  contrepoint  pour  deux  voix  SEMBLABLES, (par  exemple  pour  deux  sopranos  ou 
pour  deux  ténors, qui  n’ont  pas  beaucoup  détendue, )le  modèle  suivant  ne  pourrait  pas  servir: 


jL 
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Car  il  n’est  pas  possible  de  le  renverser  san=  que 


f ‘ r r-£f 

les  deux  parties  se  croisent  dans  la  seconde  mesure,  où  les 
de  la  partie  supérieure  de  pr.rs  que  d’une  octave. 

C’est  par  cette  raison  que  les  deux  parties  se  croisent 
dans  leur  renversement,  précisément  a l’endroit  !N  2 
où  ces  quatre  notes  se  trouvent,  par  exemple: 


quatre  note»  5 
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La  où  ies  deux  sujets  se  croisent,  les  parties  ne  sont  pas  renversées, parceque  les  intervalles  n’eprou 
vent  point  de  changement;  ce  que  l’on  voit  clairement  en  comparant  le  IN?  2 avec  le  IN?  I:  ainsi,  pour  éviter 
cet  inconvénient , il  faut,  en  créant  le  modèle  pour  deux  voix  semblables , que  les  deux  sujets  ne  s’écartenlpa 
de  plus  que  dune  octave  l’un  de  l’autre:  d’après  cela,  il  faut  corriger  le  contrepoint  précédent  comme  il 
suit,  où  les  deux  parties  restent  dans  LES  LIMITES  d’une  octave: 
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Ma  is  en  composant  pour  des  voix  inégalés,  ou  pour  des  instrumens  qui  ont  ordinairement  une  éten- 
due de  plus  de  deux  octaves,  on  peut  surpasser  les  limites  de  loctave,  mais  en  se  renfermant  toujours 
dans  celles  de  la  quinzième . Dans  ce  cas,  le  modèle  IN?  I peut  servir,  pareequon  peut  le  renverser  de  la 


manière  suivante,  sans  que  les  parties  se  croisent: 
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Quand  un  module  est 
rectifié  sous  ce  rapport,  on 
peut  éloigner  ou  rapprocher 


le>  deux  sujet»  1 un  de  l’autre , autant  qu’on  1«>  desire,  pourvu  qu’ils  ne  se  croisent  pas:  cette  variété 
dans  la  di-tance  entre  les  deux  sujets,  s’observe  souvent  dans  la  musique  instrumentaient  surtout  dans 
l’orchestre,  par  exemple: 

Differentes  distances  entre  les  deux  sujets  dans  le  modèle. 
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ajoutant  tics  parties  intermédiaires  et  accessoires  pour  la  remplir. 

Différentes  distances  entre  les  deux  sujets  dans  le  renversement. 
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Il  faut  egalement  remplir  la  distance  qui  sépare  les  deux  sujets  dans  le  JN?  <j>. 


Maniéré  la  plus  facile  de  chercher  le  second  sujet  ( ou  le  contre  sujet) 
dans  1 harmonie  renversabîe  'a  deux  parties. 

IJ  n’est  pas  difficile  de  trouver  le  premier  sujet  pour  un  contrepoint  quelconque  . Chaque  phrase  d’un 
chant  naturel  et  franc,  chaque  trait  mélodique  de  quelques  notes  peuvent  servir  a un  premier  sujet. Poui 
faciliter  la  recherche  du  second  sujet,  nous  recommandons  la  méthode  suivante: 

On  prend  trois  portées  ; on  place  le  premier  sujet  sur  la  portée  suppérieure*  et, sur  la  portée  infe- 
rieure, on  le  répété  a la  distance  dune  ou  de  deux  octaves,  par  exemple: 
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La  portée  intermédiaire  est  destinée  au  second  sujet,  qui  doit  faire  bonne  basse  contre  la  port<  < 
supérieure , et  en  même  tems  une  harmonie  correcte  avec  la  portée  inférieure.  Ainsi,  en  cherchant  le  second 
sujet,  on  consultera  ces  deux  portées  a la  fois , comparant  le  second  sujet  avec  Lune  ou  avec  l’autre.  Le  se- 
cond sujet  étant  trouve , on  a le  modèle  du  contrepoint  sur  les  deux  portées  supérieure  et  intermédiaire; 
le  renversement  du  modèle  se  voit  sur  les  portées  intermédiaire  et  inferieure. 

IS?  I est  destiné  à un  contrepoint  a l’octave  pour  deux  voix  semblables . Le  second  sujet  ne  doit  croi- 
ser les  notes , ni  de  la  portée  supérieure  ni  celles  de  la  portée  inférieure . 

N?  2 est  destiné  à un  contrepoint  a la  quinzième  pour  deux  voix  différentes , ou  pour  deux  instru- 
ments. Le  second  sujet  ne  doit  croiser  les  notes, ni  de  la  portée  supérieure,  ni  celle  de  la  portée  in- 
férieure . 

Il  est  plus  facile  de  créer  le  second  sujet  pour  le  V?  2 que  pour  le  I\?  I,  parceqùe  dans  le  N?  2. 
on  a quinze  degrés  a sa  disposition , tandis  que  le  ft°I  n en  offre  que  huit. 

Il  est  toujours  possible  de  trouver  DIFFERENTS  CONTRE  SUJETS  a un  seul  premier  sujet.  Voici  dix  con- 
trepoint- à l’octave  ( ou  a la  quinzième  j dont  le  premier  sujet  est  TOUJOURS  LE  MEME: 
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Nous  a^ons  chiffre  le  second  sujet  dans  tous  les  dix  exemples, pour  indiquer  les  accords  sous  lesquels  il  etc  i u- 
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Dans  les  exemples  ou  le  second  sujet  fait  beaucoup  de  notes,  on  suppose  le  mouvement  de  la  mesu- 
re plus  lent. 

On  peut  faire  plusieurs  contre  sujets  sans  changer  le  fond  de  1 harmonie' il  suffit  qu’ils  chantent 
différemment . 

On  peut  souvent  changer  les  accords  en  renversant  le  modèle*  cela  arrive  assez  fréquemment  en  a 
joutant  au  contrepoint  des  parties  accessoires. 

C’est  un  excellent  exercice  que  de  chercher  differents  contre  sujets  a un  seul  premier  sujet,  quoique 
Ion  ne  fasse  usage  dans  la  pratique  que  d'un  seul  CORME  sujet.  Quand  on  a trouxé  plusieurs  contre 
sujets,  on  a la  facilite  de  choisir  celui  qui  est  le  meilleur  ou  qui  convient  le  mieux  . Nous  verrons  a 
la  fin  de  l’article  sur  les  contrepoints , quel  parti  avantageux  on  peut  en  tirer. 
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Dl  CONTREPOINT  DOUBLE  A L’OCTAVE 
WEC  DES  TIERCES  AJOUTEES. 


Le  contrepoint  double  a loi  taie  peut  être  conçu  de  maniéré  a ce  que  Ion  puisse  accompagner  les 
t!i  u\  sujet?  par  de?  tierces  supérieures.  Dans  ce  cas  on  1 appelle,  contrepoint  a 1 octave  a quatre  parties, 
que  l'on  ne  doit  point  confondre  avec  le  contrepoint  quadruple  dont  nous  parlerons  plus  tard. 

Pour  que  le  contrepoint  double  a 1 octave  puisse  devenir  a quatre  parties, il  faut  observer  ( en  créant 
les  Vu\  sujets)  i l MOIM  VIENI  contraire  ou  Et  MoiUAtt  NT  OBLIQUE, et  éviter  lès  intervalles  dis.. 
' nuants,  suif  les  m te?  de  passage.  Le  contrepoint  suivant  peut  devenir  à quatre  parties  en  accompar nant 
chaque  sujet  par  des  tierces  supérieures  : 
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Meme  contrepoint  renverse  et  double  egalement  par  des 
Tierces  supérieures  . 
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D a n - <(  contrepoint  a quatre  parties,  il  ny  a que  les  deux  sujets  primitifs  ( voyez  l exemple  A)  qui 
fournissent  une  bonne  basse , et  donnent  parconsequent  les  deux  exemples  B et  C . Mais  les  trois  parties 
hautes  dans  ces  deux  derniers  exemples,  peuvent  se  renverser  de  differentes  manières  entr’elles- Ainsi 
l’exemple  11  peut  se  rendre  aussi  des  deux  manières  suivantes,  en  gardant  la  meme  basse: 
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Le  mouvement  oblique  est  celui  dans  lequel  une  partie  demeure  sur  le  meme  degre  tou 
tandis  que  l'autre  partie  est  en  mouvement. 
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EXEMPLE. 
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L’exemple  C peut  egalement  présenter  les  deux  chances  suivantes  en  gardant  la  même  basse: 
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En  suprimant  dans  tous  ces  exemples  lune  des  deux  parties  qui  servent  a doubler  chaque  sujet  pu 
des  tierces  supérieures , on  obtiendra  autant  de  trio  , c’est  a dire  qu’on  peut  employer  ce  contrepoint  a- 
\ec  (piatre  et  avec  trois  parties,  lorsqu'on  desire  en  faire  un  grand  usage  dans  un  morceau  de  musique 
dune  certaine  étendue  . 

On  a toujours  fait  fort  peu  d’usage  du  contrepoint  double  avec'  des  tierces  ajoutées, et  de  notre  tem 
on  lie  s'en  sert  presque  pas.  üaiîleurs,  ce  contrepoint  a des  inconvénient  qui  consistent  , I.  en  ce  quon  est 
obligé  de  DOUBLE»  LA  note  sensible  et  de  ne  pouvoir  pas  toujours  la  résoudre  régulièrement.  2 . en  ce 
qu’un  in  U r val  le  dissonnant  est  souvent  irrégulièrement  résolu  - «i?  en  ce  quune  partie  est  obligée  quelque 
fois  de  sauter  dune  manière  mal  chantante,  comme  ou  peut  le  voir  dans  la  2e  mesure  de  l’exemple  B, 
où  le  dessus  monte  d ’ul  ’q  à fit  # .11  faut  aussi  remarquer  que  1 intérêt  d'un  contrepoint  n’augmente 
pas  en  ' doublant  ses  deux  sujets  par  des  tierces;  car  ce  doublement  nest  autre  chose  que  la  répétition 
-imulianéc  de  ces  deux  sujets  avec  dautres  notes.  Il  est  préférable  d'ajouter  au  contrepoint  une  ou  deux 
parties  d accompagnement  dont  le  chant  n ait  rien  de  commun  avec  les  deux  sujets,  comme  nous  lavons  in- 
dique pius  haut. 
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DU  C ON  TUE  POINT  TRIPLE. 

Ou  appelle  contrepoint  triple  une  harmonie  a trois  parties,  dont  chacune  peut  servir  alternativement 
i.onnf  KA^sl  aux  deux  autres,  connue  dans  les  trois  exemples  suivans  : 

Modèle. 


I ne  telle  harmonie  a la  propriété  de  rester  toujours  bonne  et  correcte,  de  quelque  maniéré  que  Ion 
renverse  les  trois  parties  entr’elles  . tes  renversements  se  font  a 1 octave  ou  a la  quinzième,  comme  dans  le 
contrepoint  double  a 1 octave,-  cest  par  cette  raison  que  les  relies  pour  faire  le  contrepoint  triple  sont 
l*  ->  memes  eue  celles  que  nous  avons  données  pour  le  contrepoint  double . Ces  réglés  sont  I?  qu’il  faut  trai- 
• r la  quinte  en  dissonnance , c’est  a dire  ne  l'employer  que  comme  note  de  passage  sur  le  temps  faible  de 
i mesure,  ou  bien  comme  suspension  placée  sur- le  temps  fort,  préparée  et  résolue  en  descendant  d une  se- 
‘ ' n' qu’il  faut  exiler  de  fiire  deux  quartes  de  suite.  Z?  qu  il  ne  faut  pas  employer  la  suspension  9.  A ces 
t i'  r> ^le-  principales  il  faut  ajouter  les  observations  suivantes: 
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1°.  Les  accords  ne  sont  jamais  complets  dans  ce  contrepoint , et  cest  presque  toujours  la  quinte  parfai 
te  de  1 accord  qu’il  faut  supprimer.  Yoici  la  manière  de  traiter  les  accords  dans  le  contrepoint  triple: 


- Dans  les  accords  parfaits  on  supprime  la 
quinte,  en  doublant  lune  des  5S  notes  restante 
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Da  ns  l’accord  de  7.edominante  on  supprime,  A 
soit  la  quinte  de  l’accord  en  gardant  la  note  fon- 
damentale,soit  la  note  fondamentale  en  cardant  la  S.' 
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La  quinte  diminuée  (si  \ fa  t)  peut  avoir  lieu,  soit  quelle  représente  la  septième  dominante  (sol  si  re  fa)  soit  qu’l- 
ie indique  l’accord  diminue'  ( si  re  fa.) 


L’accord  de  septième  diminuée  ne  peut  s’employer  qu’en  le  résolvant  sur  la  septième  dominante  de  la  ma 


niere  suivanle: 
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*10-  Les  trois  parties  doivent  faire  trois  motifs  différents, pour  que  Ion  puisse  distinguer  facilement 
chaque  partie  du  contrepoint . (/est  aussi  par  cette  raison  que  les  trois  motifs  ne  doivent  pas  commen- 
cer en  même  tenais,  mais  1 un  après  l'autre  (Voyez  1 exemple  page  104.)  Ces  motifs  s’appellent  SUJETS.  I* 
premier  de  ces  trois  sujets  entre  seul.;  le  second  le  suit  apres  une  pause  ( qui  eât  souvent  très  courte,) 
et  le  troisième  entre  plus  tard.  Les  trois  sujets  finissent  ordinairement  ensemble. 

Il  est  permis  de  faire  croiser  les  trois  sujets , par  la  raison  que  1 harmonie  a des  modifications 
différentes  dans  chaque  renversement. 

On  peut  ajouter  a ^harmonie  de  ce  contrepoint  une  partie  d accompagnement,  qui  sert  à complé- 
ter les  accords  et  a varier  davantage  les  effets  dans  les  différentes  répercussions  de  ce  contrepoint . (.'el- 
le partie  accessoire  et  libre  peut  etre  partie  supérieure,  partie  intermediaire  ou  partie  de  basse.  On 

ne  S'emploie qu’après  avoir  fait  entendre  (au  moins  une  fois)  le  contrepoint  seul,  cest  a dire  sans  y ajouter 
une  partie  étrangère 


Ni'ici  île?  exemples  d un  contrepoint  triple  avec  une  partie  ajoutée: 
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Le  même  avec  une  autre  partie  intermédiaire  ajoutée. 
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Le  contrepoint  ci-dessus  (avec  ses  differents  renversements  ) est  cinq  fois  reproduit-,  quatre  fois  avec 
une  nouvelle  partie  ajoutée , ce  qui  donne  à sa  répercusiori  un  double  interet . En  employant  ces  cinq  exemples 
d;ms  un  morceau  régulier,  on  peut  transposer  les  quatre  derniers  dans  quatre  tons  différents, et  les  séparer 
par  d’autres  idées  qui  n’aient  rien  de  commun  avec  le  contrepoint,  comme  nous  le  verrons  plus  tard. 

Voici  la  maniéré  de  créer  un  contrepoint  triple  : 

On  prend  un  chant  fort  simple, de  huit  a douze  mesures  tout  au  plusi  ce  chant  sera  le  premier  sujet  du 
contrepoint,  ou  au  moins  le  sujet  principal.  Dutemps  de  Palestrina,et  avant  lui, on  choisissait  a cet  effet  un  mor- 
ceau de  plain  chant  connu  , ce  qu’on  peut  faire  egalement  quand  on  le  jugera  a propos . Souvent  aussi  on  don- 
ne ce  premier  sujet  aux  élèves, comme  cela  se  pratique  dans  les  écoles  et  dans  les  concours.  On  cherche 
le  commencement  du  second  sujet  après  une  pause  ( la  plus  courte  est  un  demi  soupir  , et  la  plus  longue 
une  mesure  ou  une  mesure  et  demie,  ou  deux  mesures  tout  au  plus.)  fei  le  premier  sujet  commence  en  frap- 
pant sur  le  tems  fort , le  second  sujet  entre  en  levant  sur  le  tems  foible  et  xice_versa.  En  général,  cha- 
que sujet  doit  se  distinguer  par  un  chant  particulier,  surtout  en  débutant.  On  continue  ce  second  sujet 
jusqu’au  point  où  le  troisième  sujet  entre . En  partant  de  ce  point,  il  faut  chercher  le  troisième  sujet,  con- 
jointement avec  la  suite  du  second  sujet,  car  si  Ion  finissait  le  second  sujet  sans  songer  au  troisieme5on 
éprouverait  très  souvent  une  grande  difficulté  à trouver  le  troisième  sujet . Le  troisième  sujet  est  souvent 
fort  court  ;il  ne  consiste  quelquefois  qu’en  quatre  ou  cinq  notes.  Il  est  clair  que  l’harmonie  ne  devient  en 
contrepoint  triple  qu’en  partant  du  troisième  sujet,  ce  qui  le  précède  est  en  contrepoint  double.'  voyez  le 

contrepoint  précédent. 

Les  trois  sujets  conçus, il  faut  les  vérifier,  sous  le  rapport  de  iharmonie,en  mettant  chaque  sujet  dans 
la  basse,  et  en  le  chiffrant,  par  exemple: 


I • (\  4 

Si  l’on  était  oblige  ( dans  l’un  ou  dans  l'autre  des  trois  sujets)  d’employer  les  chiffres  9 - 8->  9-6?  9-3.  _ 

le  contrepoint  serait  défectueux . Tous  les  chiffres  suivants  sont  bons:£  fi  6*  a „ _ 

I 9.  9.  " - s5  5,  6,  7,  7-0)  7-3. 


11  faut  que  lharmonie  des  trois  sujets  soit  non  seulement  correcte  mais  en  même  temps  franche  et  natu- 
relle. On  module  rarement,  ou  on  ne  module  que  très  legerement,  dans  le  courant  du  modèle;  mais  on  transpose 
le  contrepoint  tout  entier  dans  différents  tons,  lorsqu’on  le  juge  à propos. 

Le  modèle  du  contrepoint  ne  doit  pas  être  long;  on  en  fait  de  quatre  jusqu’à  dix  ou  douze  mesures  tout  au 
plus.  Nous  donnerons  a la  fin  de  ce  second  livre  différents  exemples  sur  le  contrepoint  triple  . 


La  quinte,  soit  parfaite  soit  diminuée, est  toujours 


1 une  pi  . ad  elle  est  a<  comparnee  dune  sixte,  pareequ  elle  est- 
d-*ns  ce  cas  une  dissonnance,  par  exemple  . 
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1)1  CONTREPOINT  QUADRUPLE  . 

L harmor.it"  de  ce  contrepoint  est  a quatre  parties,  dont  chacune  doit  servir  de  bonne  basse  aux  trois 
autres.  Les  partie-  se  renversant  a 1 octave  ouà  la  quinzième  les  unes  contre  les  autres , on  observe  donc 
pour  faire  ci  contrepoint  les  memes  relies  et  les  memes  conditions  que  pour  faire  le  contrepoint  triple, 
saul  qui!  v a une  partie  (ou  un  sujet)  de  plus  a ajouter.  Ainsi  il  faut  traiter  la  quinte  en  dissonnance  et 
éviter  la  su-pension  chiffrée  il,  ce  (pii  e-t  3a  r'erle  fondamentale  de  tous  les  contrepoints  qui  se  renver - 
sent  a 1 octave  . 

Le-  accords  sont  toujours  incomplets  dans  celte  harmonie,  quoi  qu’elle  soit  a quatre  parties, par, ce 
qu'on  est  obligé  dv  supprimer  la  quinte,  ce,  qui  est  la  cause  que  dans  les  accords  parfaits  on  est  for- 
ce de  doubler  deux  notes  ou 
d’en  tripler  une;  par  exemple: 

Cependant,  il  est  permis  de  faire  entendre  P .YS SAGE  RETIENT  la  quinte  de  cet  accord  (le  sol)  sous 
les  conditions  suivantes!  il  ne  faut  pas  la  frapper  simultanément  avec  les  deux  autres,  mais  l’amener  par 
dé.rt*  conjoint,  en  guise  de  note  de  passade,  et  ne  point  s’arrêter  sur  cette  note,  c’est  a dire  ne  pas  lui 
donner  une  valeur  plus  forte  Ql  UNE  NOIRE  , par  exemple: 


Accord  dut  ni  contrepoint  quadruple 
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L’accord  de  septième  don)inante(sol-si_re_fa)se  frappe  presque  toujours  sans  sa  note  fondamentale, 
(-an^  le  sol;)  dans  ce  cas  on  double  le  IV  e,  ou  bien  on  retranche  de  cet  accord  la  quinte  ( le  Re  ) en  dou- 
blant la  note  fondamentale; par  exemple; 


7'  dominante  en  contrepoint  quadruple . 


La  note  fondamentale 
ne  peut  se  frapper qu en 
passant;  par  exemple: 
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Dans  le  IN.0  2.  il  faut  que  1 es  deux  sol  se  resolvent  par  mouvement  contraire  sans  faire  deux  octaves: 


un  sol  doit  descendre  sur  ut,  et  l’autre  doit  monter  au  mi,  soit 


IX  • o. 


directement  soit  par  les  notes  intermediaires  comme  on  le  voit  oLdessus.  - km. 

Dans  les  trois  autres  accords  de  7.' voyez  N • o.on  supprime  la  quinte,  en  doublant  la  tierce  ou  la  note  fon- 
damentale, selon  les  circonstances. 

Voici  la  maniéré  de  faire  un  contrepoint  quadruple: 

I?  On  prend  un  chant  de  six  jusqu  a douze  mesures  tout  au  plus;  ce  chant  sera  le  sujet  principal  du 
contrepoint,  ( Voyez  la  partie  À de  l’exemple  suivant.) 


44- 


Ce  chant  peut  etre  un  morceau  de  plain  chant  si  l’on  veut  . 

2.  On  introduit  le  second  sujet  apres  une  courte  pause; son  chant  doit  différer  du  premier  sujet, surtout 
en  de  hutant.  L harmonie  est  en  contrepoint  double  a l’octave  jusqu’à  l’enlree  du  troisième  sujet,  ( vovez 

é 

la  partie  C.) 

o.  Le  troisième  sujet  entre  plus  tard  que  le  second;  il  doit  commencer  dune  maniéré  differente  que 
les  deux  précédents.  L harmonie  est  en  contrepoint  triple  jusqu’à  1 entree  du  quatrième  sujet, (voyez  la 
partie  D .) 

4 On  introduit  le  quatrième  sujet  dont  le  début  différé  de  ceux  des  trois  sujets  precedents.  Le  quatri- 
ème sujet  e-l  quelquefois  très  court.  C’est  en  partant  de  ce  quatrième  sujet  que  1 harmonie  devient  en  contrepoint 
quadruple:  les  sujets  peuvent  se  croiser,  ( voyez  la  partie  B.) 
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Cela  étant  reje.on  vérifié  1 harmonie  en  mettant  successivement  les  quatre  sujets  dans  la  basse  que 
1 on  chiffre  comme  nous  lavons  indique  pour  le  contrepoint  triple. 

On  fait  different>  renversements  de  ce  contrepoint  en  le  transposant  clans  differents  tons.  On  peut  aus- 
si ajouter  à ce  contrepoint  une  cinquième  partie  d accompagnement,  pour  completter  plus  ou  moins  les  accords. 
Voici  de>  exemples  avec  le  contrepoint  precedent  : 
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11  est  souvent  fort  difficile  d’ajouter  au  contrepoint  quadruple  une  partie  de  basse:  des  quintes  et  des 

octaves  cachées  y sont  inévitables. 

On  a laissé  tous  ces  exemples  dans  le  même  ton,  parceque  chacun  d’euv  se  présente  isolément:  mais,  en  les 
employant  dans  un  morceau  de  musique  régulier,  il  faudrait  les  transposer  dans  differents  tons,  et  les  lier 
avec  d’autres  idees  pour  obtenir  de  la  variété,  comme  nous  en  parlerons  plus  lard. 
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1)1  COMREPOITNT  A LA  TIERCE  OU  A LA  DIXIEME 


On  a mi  i l’article  du  contrepoint  double  à l octave  que  les  deux  parties(ou  les  deux  sujets)  se  renversent 
l’une  contre  l'autre  à la  distance  d’une  octave,  ou  de  deux  octaves,  ou  de  trois  octaves, et  que  dans  cette  o- 
peratim  1 unisson  devient  octave,  la  seconde  devient  septième,  et  ainsi  île  suite.  Mais  quand  deux  parties  se 
renversent  a la  distance  d’une  dixième  de  manière  a ce  que  l’unisson  se  change  en  dixième,  la  seconde  en 
neuvième,  la  tierce  en  octave  &c.  1 harmonie  de  ces  deux  parties  s’appelle  CONTREPOINT  A LA  DIXIEME  . 

P ur  que  l’on  soit  en  état  de  bien  saisir  la  différence  qui  existe  entre  le  contrepoint  à l’octave  et  celui  a 
la  dixième,  nous  analyserons  l’exemple  suivant,  qui  a la  double  propriété  de  pouvoir  se  renverser  à l’octave  et 
» la  'li'inm-:  MoJ;.lc 

B . 

En  renversant  ce  modèle  «à  l’octave,  on  placera  la  par- 
tie A au  dessousde  la  partie  R, de  manière  à ce  que  les 
deux  parties  ne  se  croisent  pas;  dans  cette  opera- 
tion les  notes  des  deux  parties  resteront  LES  memes- 

Exemple. 

Renversement  à loctave  de  iV  1 . 


VI 


l n renversant  le  JN°  I a la  dixième,  on  placera  egalement  la  partie  A au  dessous  de  la  partie  C,  de  ma- 

lii  re  a ce  que  les  deux  parties  ne  se  croisent  pas;  mais  dans  celle  seconde  opération  les  notes  de  la  par 

A Renversement  à la  dixième  de  US-  1 . 

tu  \ ne  peuvent  plus  rester  les  memes,  pareeque  lut  se  * O 0 & ..f  ^ 

c!  n,üe  en  la,  le  si  en  sol,  L < . par  exemple  ^ — ' ™ 


I ) a p r e - ces  explications  il  est  clair  que  le  contrepoint  à la  dixième  est  bien  different  de  celui  a loc- 
tave, comme  on  peut  s’en  convaincre  en  comparant  le  1N.°2  avec  le  N.°3. 

"No  ici  le  tableau  en  chifires  qui  indique  le  changement  d’intervalles  dans  le  contrepoint  a la  dixième: 

Intervalles  du  modelé.  .\.  .V 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 


Intervalles  du  renversement  a la  dixième  10  9 8 7 6 5 4 


o 


1 


On  voit  par  ce  tableau  qu’aucun  intervalle  ne  peut  se  répéter  deux  fois  de  suite. 
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Pour  que  1 harmonie  puisse  se  renverser  à la  dixième,  on  prescrit  ce  qui  suit  : 

I?  Il  faut  observer  le  mouvement  contraire  chaque  fois  que  les  deux  sujets  changent  de  note  en  meme 
temps.  Ainsi  quand  le  premier  sujet  monte,  le  contre  sujet  descend,  et  vice  versa. 

2.  Il  faut  employer  souvent  le  mouvement  oblique. 

5 L’usage  de  la  quinte(qui  devient  sixte  en  se  renversant)  est  recommande  dans  ce  contrepoint  . 

4.  Il  ne  faut  pas  surpasser  les  limites  de  la  dixième  en  créant  le  modèle,  sans  quoi  on  s’expose  à croi- 
ser les  parties  dans  le  renversement  . 

Il  existe  deux  manières  de  chercher  le  contre  sujet  dans  ce  contrepoint . 

Première  maniéré  . 

I?  On  prend  trois  portées  À.  B.  C.on  place  le  sujet  principal  (sujet  donné,  ou  premier  sujet)sur  la  portée 
inférieure  ( voyez  l’exemple  ci  dessous.)  Ce  premier  sujet  doit  contenir  un  chant  franc,  de  huit  mesures  tout 
au  plus,  et  rester  autant  que  possible  dans  les  cordes  du  mode  majeur . 

2*.  On  transpose  dune  dixième  plus  haut  le  premier  sujet;  cette  transposition  se  met  sur  la  portée  su- 
périeure A . 

3*  On  cherche  le  second  sujet  sur  la  portée  intermediaire  B,  en  consultant  les  deux  autres  portées  pour 
que  ce  second  sujet  fasse  bonne  basse  a la  portée  A,  et  en  même  temps  un  dessus  correct  à la  portée  C . 

Le  second  sujet  ne  doit  croiser  ni  les  notes  de  la  portée  A, ni  celles  de  la  portée  C. 

Exemple. 
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1-*  Sujet  ouehant  principal 


Les  intervalles  suivants:  L UNISSON,  LA  QUINTE  et  l’octAIE,  que  l’on  est  obligé  d’employer  fréquemment 
dans  ce  contrepoint  quoi  qu’ils  ne  donnent  pas  beaucoup  d harmonie,  exigent  une  attention  particulière. 

Si  le  contre  sujet  ( placé  sur  la  portée  B)  fesait  beaucoup  de  ces  trois  intervalles  de  suite, avec  la  portée  À,  le 
Duo  B.  A. deviendrait  viciéux, attendu  que  l’harmonie  .-serait  trop  pauvre.  La  meme  chose  aurait  lieu  entre  les 
parties  C.  B.  si  le  contre  \suj  et  ne  fesait  que  l’unisson,  quinte  et  octave  avec  la  portée  C. 

y 

On  évité  cet  inconvénient  en  ayant  soin  que  le  second  sujet  fasse  (autant  que  possihle)üNE  TIERCE  apres 
une  octave,  quinte  ou  unisson,  et  cela  alternativement  avec  la  portée  A,  et  la  portée  C . 


7 


11  + 


Le>  lroi:>  portées  étant  réglées  comme  dans  1 exemple  precedent, elles  fournissent  toujours  au  compositeur 
aumoins  deux  duos  et  deux  trios.  Le  premier  duo  a lieu  entre  les  parties  C.  1»;  c’est  le  modèle  de  ce  contre- 
| int.  Le  second  duo  se  fait  entre  les  deux  parties  B.  Ajcest  le  renversement  du  modèle.  Le  premier  trio  a 
lieu  en  exécutant  les  trois  parties  en  meme  temps,  et  c’est  ce  qui  distingue  ce  contrepoint  de  tous  les  autres. 
Le  second  trio  s’obtient  en  renversant  a 1 octave  les  parties  B.  A.  par  exemple: 
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Outre  les  deux  trios  precedents,  on  peut  encore  obtenir  les  deux  trios  suivants: Troisième  trio;  On  dou- 
b!'  Ii  partie  B,  (c’est  à dire  le  second  sujet)  par  des  tierces  supérieures,  en  supprimant  la  partie  C. par  ex: 


N?5. 


Second  sujet 


Quatrième  trio;  On  renverse  à l’octave  les  deux  parties  hautes  du  Irio  precedent,  par  ex: 
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b n comparant  le  chant  de  la  partie  C avec  celui  de  la  partie  À ( Voyez  le  des  exemples  precedent-) 

on  trouve  qu’ils  ne  sont  pas  absolument  semblables,  parceque  l’un  fait  un  intervalle  majeur  tandis  que  l’autre 
fa;t(au  même  endroit)  un  intervalle  mineur,  et  vice  versa.  Cela  provient  de  ce  que  le  meme  chant  se  trouve 
| ' :e  sur  deux  dê^res  differents  du  meme  ton . Ces  petites  alterations  dans  1 un  ou  dans  1 autre  sujet  sont 
indispensables  dans  tous  les  contrepoints  qui  ne  sont  pas  a l’octave  . 
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Deuxieme  maniéré  de  chercher  le  second  sujet. 


I?On  pi  ace  le  premier  sujet  sur  la  portée  E . J 

2?  On  cherche  le  second  sujet  de  manière  à ce  qu’on  puisse  le  DOttïLER  en  meme  temps  par  des  dixièmes 
/ . 

supérieures . 

On  place  ce  SECOND  sujet  ( ainsi  double)  sur  les  portées  F et  D . 

La  partie  E ne  doit  croiser  ni  la  partie  F ni  la  partie  D,  sans  quoi  on  sortirait  des  limites  de  la  dixiè- 
me. F et  E donnent  le  modèle,  E et  D donnent  le  renversement. 

Ces  trois  parties  fournissent  egalement  les  deux  duos  et  les  quatre  trios  que  nous  avons  indiqué  plus 
haut.  Le  premier  trio  a lieu  en  exécutant  en  meme  temps  les  trois  parties  de  l’exemple  N?  5.  Voici  le 
second,  le  troisième,  et  le  quatrième  trio  : 
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Le>  deux  manières  de  chercher  le  second  sujet  pour  le  contrepoint  à la  dixième  sont,  egalement  bonnes 

1 a première  maniéré  est  plus  commode  et  parait  plus  facile  que  la  seconde. 

* 

On  peut  ajouter  une  ou  deux  parties  d’accompagnement  aux  deux  duos  et  aux  quatre  trios  que  ce  contre- 
point fournit . pourxu  que  l’on  entende  la  première  fois  les  deux  sujets  ( ou  le  modèle)sansnulle  partie  aeces- 
' ne.  .Nous  donnerons  ici  un  exemple  analyserait  avec  le  contrepoint  précédent  N?S)  dans  lequel  on  a em- 
ploie les  deux  duos  et  les  quatre  trios,  le  tout  composant  un  morceau  régulier. 
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(>t  exemple  suffit, quant  a présent,  pour  faire  voir  Futilité  de  ce  contrepoint . Fn  faisant  usa<re  de  cette 
matière  dans  un  morceau  de  musique  important,  on  peut  moduler  plus  hardiment  et  couper  les  répercussions, 
du  contrepoint  par  d’autres  idees  plus  libres  et  moins  severes . 


Il' 


VI 

DU  CONTREPOINT  A LA  DIXIEME  A QUATRE  PARTIES. 

Le  Contrepoint  à la  dixième  peut  etre  conçu  de  maniéré  à ce  que  les  deux  sujets  se  laissent  doubler 
simultanément  par  des  tierces  ou  des  dixièmes  supérieures.  Dans  ce  cas,  le  contrepoint  a la  dixième  est  à 
quatre  parties.  La  manière  la.  plus  simple  pour  le  trouver  est  la  suivante; 

On  prend  quatre  portées  A.  B.  C.D. (Voyez  l’exemple  ci  dessous.) 

I?  On  pl  ace  le  premier  sujet  sur  la  portée  D,  et  son  double  ( à la  dixième  supérieure)  sur  la  portée  B. 

2!  On  cherche  le  second  sujet  (d’apres  la  première  manière  indiquée  dans  l’article  precedenl)et  on  le 
place  sur  la  portée. E. On  observera  que  le  second  sujet  (place  sur  la  portée  E)ni:  FASSE  NULLE  part  CNE  Qt  IJN1E 
avec  le  premier  sujet  (place  sur  la  portée  D,)  a moins  que  ces  quintes  scient  des  notes  de  passage.  Ces  deux  su- 
jets ne  doivent  pas  faire  non  plus  d’intervalles  dissonnans,  sauf  les  notes  de  passage.  Le  second  sujet, étant  ain- 
si  xajjé,  se  laisse  doubler  par  des  dixièmes  supérieures*  on  placera  ce  doublement  du  second  sujet  sur  la  portée 
A.  Voici  l’exemple  sur  cette  proposition; 

Modèle  du  Contrepoint  à la  dixième  a quatre  parties  . 

Doublement  a la  dixième  du  second  sir,  et. , 
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premier  sujet. 


Ce  Contrepoint  donne  (outre  les  deux  duos  et  les  quatre  trios  dont  nous  avons  parle  dans  1 article  pic 
cèdent,  et  que  les  trois  portées  D.  E.B  fournissent)  différents  quatuors,  soit  en  mettant  le  premier  sujet  dans 
la  basse,  soit  en  mettant  le  second  sujet  DANS  LA  BASSE , comme  par  exemple: 


La  succession  de  bat  au  Si  ij,  et  celle  de  Si  jj  an  ba  !j , sont  me\  itables  la  ou  les  SU  le<  s se  doublent  par  des  tierces 
ou  par  des  dixièmes.  La  note  sensible  ne  peut  pas  non  plus  y monter  toujours  régulièrement  . 
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I oute  cette  matière  n<-  peut  s’emplo>er  et  ne  peut  sepuiser  que  dans  un  morceau  de  musique  lom 
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finale  de  siniplionie  par  exemple,  ou  dans  une  fu»ue  1res  développer. 
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DU  CONTREPOINT  A LA  QUINTE  OUA  LA  DOUZIEME. 

On  peut  renverser  1 harmonie  a deux  parties,  non  seulement  a l’octave  et  a la  dixième,  mais  au?si  à 
la  douzième;  dans  ce  dernier  cas  elle  s’appelle  CONTREPOINT  A LA  DOUZIEME. 

En  renversant  à la  douzième,  1 unisson  se  change  en  douzième,  la  seconde  en  onzième,  la  tierce 
en  dixième  &c,  comme  on  peut  le  voir  par  le  tableau  suivant: 

Intervalles  du  modèle.  ...1  2 5 4 5 6 7 8 9 1011  12. 

Intervalles  du  renversement  12  11  10  9 8 7 6 5 4 3 2 1. 

Première  Pie^le. 

Comme  la  sixte  (étant  renversee)devient  septième,  il  faut  traiter  la  sixte  en  dissonnance,  la  préparer 
(quand  elle  n’est  pas  note  de  passage)  et  la  résoudre. Voici  des  exemples  et  leur  renversement: 
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Seconde  Reale  . 


Parmi  les  douze  intervalles  de  ce  contrepoint  il  n’y  a que  1.A  TIERCE  et  LA  DIXIEME  que  Ion  puisse 
repeter  de  suite  par  mouvement  S F.  MR  T-  A RLE  ; on  ne  peut  non  plus  arriver  par  mouvement  semblable  que  sur 
LA  tierce  et  sur  LA  DIXIEME.  Sur  les  dix  autres  intervalles  il  faut  arriver  par  MOUVEMENT  CONTRAIRE;  et  Ion 
n’en  peut  repeter  aucun  de  suite  si  ce  nest  en  le  frappant  deux  fois  sur  le  meme  degré  . 

Troisième  Reale  . 

c_ 

Les  limites  de  ce  contrepoint  étant  bornées  par  l’intervalle  de  la  douzième,  il  ne  faut  pas  fran- 
chir cet  intervalle  en  créant  le  modèle. 

Manière  de  clic  relier  le  second  sujet  à ce  contrepoint . 

On  prend  trois  portées  À.B.C.  Vovez  i exemple  ci  dessous. 

I?  On  place  le  premier  sujet  (ou  le  sujet  donne)  sur  la  portée  B.  Ce  sujet  doit  être  simple,  naturel 
et  franc,  et  rester  autant  que  possible  dans  LE  TON  MAJEUR. 

2!  On  cherche  sur  la  portée  C.le  second  sujet,  mais  de  maniéré  a ce  que  le  renversement  de  ce  sujet  ( pla- 
cé sur  la  portée  À,a la  distance  d’une  douzième)  puisse  egalement  accompagner  le  premier  sujet  quand  on  suppri- 
me la  portée  C;  Exemple: 
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Les  deux  portées  C.B.rerferment  le  modèle  de  ce  contrepoint,  et  les  deux  portées  B. À.  en  sont  le  renverse- 
ment à'  la  douzième.  - A. 
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Pour  rester  dans  les  limites  de  la  douzième,  il  suffit  que,  le  premier  sujet(  sur  la  portée  B)  ne  croi.-e 
pas  le  :>econd  sujet,  ni  dans  le  modèle,  ni  dans  le  renyersement.il  est  clair  que  la  portée  (J 
doit  faire  bonne  basse  de  la  portée  B, et  celle-ci  doit  faire  une  basse  correcte  de  la  portée  A.  Voici  un  e- 
\*  mple  anahse,  ou  le  contrepoint  précédent  est  employé  de  différentes  manières  dans  un  morceau  régulier. 
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Le  premier  sujet  parait  ici  sans  être  accompagne  du  second  sujet. Cela  peut  se  faire  de  temps  en  temps  en  faveur  de 
lliarmome  et  de  la  variété*  car  en  n’accompagnant  qu’un  seul  sujet,  n’importe  lequel,  1 harmonie  est  plus  libre,  et  peut  ê- 
tre  par  conséquent  plus  variée. 


1U4 

! 


Il  <- \ i s t 
plus  facile 


r une  seconde  manière  de  chercher  le  contre  sujet  pour  le  contrepoint  a la  douzième.  Elle 
que  la  manière  precedente,- nousl’indiquerons  ici  également,  en  analysant  l’exemple  suiiant: 


parait 


On  place  le  premier  sujet  sur  la  portée  C et  son  renversement  (douzième  plus  haut)  sur  la  portée  A.  On  . 
ch»  relie  le  second  sujet  sur  la  portée  B,  en  consultant  en  meme  temps  les  deux  autres  portées.  Pour  que  le 
-CCI  nd  sujet  reste  dans  les  limites  de  la  douzième,  il  ne  faut  pas  qu’il  croise  les  notes  de  ces  deuxportees. 

Le  second  sujet  e-t  en  sol  quand  il  accompagne  la  portée  A;  et  il  est  en  ut  quand  il  aécompagne  la  por- 
to C.  II  peut  arriver  que  le  second  sujet(pour  être  approprié  aux  deux  tons)  fasse  fa  # dans  le  premier  cas, 
et  fa  \ dan  = le  second  cas,  ce  qui  est  toujours  permis  . Voici  un  exemple  ou  ce  changement  de  fa  # en  fa  \ 
a lieu  : 


Renversement  du  modèle  suivant. 
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Quand  on  desire  que  le  renversement  de  ce  contrepoint  se  fasse  en  ut  (comme  le  modèle,)  c’est  à dire, quand 
n des  ire  que  le  premier  sujet  se  reproduise  avec  les  MEMES  NOTES  dans  les  deux  cas,  alors  on  transpose  le 
reversement  precedent  tout  simplement  de  sol  on  ut,  par  exemple: 
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DU  CONTREPOINT  A LA  DOUZIEME  A QUATRE  PARTIES  . 

Quanti  le  contrepoint  à la  douzième  est  fait  de  maniéré  a ce  que  l’on  puisse  doubler  chaque  sujet  par  des 
tierces  et  exécuter  le  tout  en  meme  temps,  on  l’appelle  contrepoint  à la  douzième  a quatre  parties. Kous  indi- 
querons la  manière  de  le  créer  en  analysant  1 exemple  suivant  : 
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On  place  le  premier  sujet  sur  la  portée  C,et  son  renversement  (douzième  plus  haut)  sur  la  portée  A. 

En  cherchant  le  second  sujet  ( que J’on  place  sur  la  portée  B)  on  évité  les' interialles  dissonnans  entré 
les  deux  sujets,  sauf  les  notes  de  passade,  et  l’on  observe  le  mouvement  contraire  et  le  mouvement  oblique. 

Cela  étant  réglé,  on  séparé  le  modèle(  qui  se  trouve  sur  les  deux  porteesC  B ) de  son  renversement, 

par  Exemple: 

Renversement  en  Ré  . 
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Modèle  en  Sol . 
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Après  cette  opération,  on  double  ( DANS  LES  DEUX  CAS)  la  partie  haute  par  des  tierces  INFERIEURES,  et  la 
partie  grave  par  des  tierces  SUPERIEURES,  par  exemple: 

Le  renversement  précédent  à quatre  parties 
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Les  trois  parties  hautes  dans  le  ]S?  1 peuvent  se  renverser(à  l’octave)  de  plusieurs  manières,  ce  qui  fournit  dif- 
férents quatuors  en  y comptant  la  basse  qui  reste  toujours  la  meme.  La  meme  chose  peut  avoir  lieu  dans  le  Pi?2. 
En  supprimant  dans  les  deux  Pi?s  une  des  parties  placées  sur  la  basse,  on  obtient  plusieurs  trios  ,par  exemple: 


U)  ' . A 

'Les  deux  Ut  dans  la  quatrième  mesure  sont  deux  Ut  # en  accompagnant  la  partie  A.  Ils  sont  deux  Ut  tj  en  accom- 
pagnant la  partie  C,  ainsi  que  les  dièses  et  les  bécarres  1 indiquent  . 
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Observation  sur  la  manière  (le  terminer  les  Contrepoints. 

Les  modèles  des  Contrepoints, et  par  conséquent  aussi  leur  renversement,  finissent  le  plus  souvent  d’une  ma- 
nière imparfaite;  pour  satisfaire  l’oreille,  il  faut  leur  donner  dans  ce  cas  une  suite  et  les  enchaîner  a dautres 
idée-.  Le  Contrepoint  s’emploie  le  plus  souvent  dans  le  courant  d’un  morceau  de  musique,  et  on  n’est  jamais  oblige  de 
finir  un  morceau  par  le  contrepoint.  Ainsi,  on  est  libre  chaque  fois  quon  le  desire  dajoulcr  quelques  mesures  au 
trop'/nt.  11  arrive  au-i  l’on  reproduit  le  contrepoint  plusieurs  fois  de  suite  en  le  promenant  dans  differents 

1on>,  et  ce  n’est  quau  bout  de  cette  repercussion  qu’on  lui  donne  une  suite  qui  n’a  rien  de  commun  avec  lui  . 
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Dans  le  dernier  trio  precedent,  ou  ne  polirait  pas  s’arrêter  sur  son  dernier  accord;  le  sentiment  musical  exi»e  a 
cet  endroit  une  suite,  pour  que  l’oreille  soit  satisfaite,  par  exemple; 


Mais  quand  on  veut  terminer  ou  s’arrêter  sur  le  dernier  accord  d un  contrepoint, il  faut  que  cette  terminaison, 
soit  satisfaisante-,  et  dans  ce  cas,  le  compositeur  est  le  maître  de  terminer  le  contrepoint  par  une  cadence  parfaite  en. 
créant  le  modèle,  surtout  quand  le  contrepoint  est  a 1 octave. 


REMARQUES  PARTICULIERES  SUR  LES  HUIT  CONTREPOINTS  PRECEDENTS. 


Les  plus  utiles  de  tous  les  contrepoints  que  nous  venons  de  traiter  sont  les  suivants: 


1°.  Contrepoint  double  à l’octave. 
2°.  Contrepoint  triple. 


o°-  Contrepoint  à la  dixième. 

4°.  Contrepoint  a la  douzième. 

i 

Et  parmi  ces  quatre  contrepoints , R-  premier  est  le  plus  indispensable.  Le  contrepoint  quadruple  est  trop 
complique  à cause  de  ses  quatre  sujets.  Il  a un  autre  desavantage  qui  consiste  en  ce  que  son  harmonie  est 
toujours  INCOMPLETE,  maigre  les  quatre  parties  qu’il  exige.  Ainsi,  pour  en  rendre  les  accords  complets  on  ne 
polirait  1 employer  que  dans  un  morceau  à plus  de  quatre  parties. 

Quant  aux  trois  contrepoints  suivants:  1.  Contrepoint  a loctavè  a quatre  parties;  2.  Contrepoint  a la  dixième 
a quatre  parties;  o.  Contrepoint  à la  douzième  à quatre  parties;  ils  sont  de  fort  peu  d utilité,  et  a la  rigueur  on 
peut  s’en  passer.  Un  sujet  doublé  par  des  tierces  ne  donne  pas  deux  sujets  differents , sans  compter  qu’il  faut 
faire  des  sacrifices  a l’harmonie  pour  pouvoir  doubler  par  des  tierces  les  deux  sujets  d’un  contrepoint . Ainsi,  i 1 
est  toujours  préférable  d’accompagner  le  contrepoint  par  des  parties  accessoires,  que  L’o\  DESSINE  LIBREMENT, 
que  de  le  faire  suivre  servilement  par  des  tierces  ajoutées. 

On  emploie  quelquefois  l’harmonie  renversablc  ( à l’octave  seulement  ) dans  une  sorte  de  canons  dont  nous 
parlerons  plus  tard  . Mais  dans  ce  cas  il  ne  s'agit  pas  de  fairedeux,trois,  ou  quatre  sujets. 

• Beaucoup  de  musiciens  pensent  que  l’on  no  peut  faire  du  contrepoint  que  sur  du  plain-chant  d apres  l’exemple, 
des  anciens:  ils  sont  dans  l’erreur.  Mozart,  et  surtout  HaviLn  ont  prouve  jusqu’à  1 évidence  que  Ion  pouvait  met- 
tre en  contrepoint  des  chants  de  toute  espece. 
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L.'  Siij.  I principal  (ou  le  sujet  donne)  n’cst  pas  toujours  le  premier  entrant.  Chaque  lois  qu’il  est  précédé  d’une 
pause.  < u <|ii  il  entre  en  levant, le  contre  sujet  peut  être  le  premier  entrant,  par  exemple: 


O u .< ii «I  le  premier  sujet  entre  EN  F lî AP  P AN  T,  le  contre  sujet  doit  entrer  EN  LEVANT, et  vice  versa;cepcndanl,cet- 
! r e_  le  peut  avoir  des  exceptions.  Dans  le  contrepoint  triple,  le  troisième  sujet  peut  entrer  en  frappant  ou  en  levant, 
l'.uis  le  contn  point  quadruple, le  troisième  sujet  peut  entrer  en  frappant  cl  le  quatrième  en  levant, et  rire- rersa. 

Il  est  de  I interet  du  compositeur  de  bien  SOIGNER  LE  MODELE  d’un  contrepoint.  Si  le  contrepoint  est  vicieux, 
t.  i.'  s les  répercussions  de  ce  contrepoint  seront  également  vicicuses.Si  le  modèle  est  insignifiant, les  travaux  que 
Ion  entreprendra  avec  lui  seront  ternes,  insignifiants  et  privés  d’interet. 

Pour  faire  un  contrepoint  correct  et  tant  soit  peu  intéressant,  il  ne  faut  pas  précisément  du  génie, mais  il  faut  un 
ceilainl  TACT  et  du  GOCT. 

Marpourg  dans  son  0-uvrage  intitulé  TRAITE  DE  LA  FIGUE  ET  DU  CONTREPOINT  (#)  où  il  ne  parle  pour  ainsi 
dire  ([ue  des  IMITATIONS  et  des  canons, appelle  CONTREPOINTS  MIXTES  les  différents  renversements  que  I on  ob- 
tient en  doublant  par  des  tierces  les  deux  sujets  dans  les  contrepoints  a loctave,a  la  dixième  et  à la  douzième. Ain- 
si,on  fait  du  contrepoint  mixte, des  (pic  Ion  renverse  dans  tous  les  sens  l’un  de  ces  trois  contrepoints,  par  la  raison 
que  Ion  y rencontre  des  renversements  à l’octave, à lu  dixième  et  à la  douzième. 

On  conçoit  lacilomcnt  la  possibilité  de  creer  les  quatre  contrepoints  suivants  sur  un  SEUL' SUJET  DONNE  : 


Contrepoint  double  a l’octave. 

Contrepoint  a la  dixième. 

Ce  travail  est  même  un  exercice  utile  et  a 
recommander. En  voici  1 exemple  sur  le  sujet  suivant: 

Modèle  du  contrepoint  double  à l’octave. 


Contrepoint  triple. 
Contrepoint  à la  douzième: 
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Il  ue  sera  pas  superflu  d’indiquer  ici  l’origine  du  mot  CONTREPOINT. Avant  l’époque  de  l’ihvention  de  nos  notes,  on  se 
l'-rvaitde  points  places  les  uns  contre  les  autres  pour  indiquer  les  différentes  parties  dans  une  partition  . Le  talent 
■ faire  de  1 harmonie  en  la  notant  de  la  sorte,  s’appelait  LART  I)U  CONTREPOINT.  :' 
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OBSERVATIONS  SUR  LE  CONTREPOINT  A L?OCTAVE,  QUI  N EST  RENVERSAELE 
QUE  SOUS  CERTAINES  CONDITIONS,  OU  QUI  EXIGE  UNE  BASSE  I)E  CORRECTION. 


Une  harmonie  à deux, à trois  et  meme  à quatre  parties,  est  fort  souvent  renversablo  CONDITIONNEL!. F. M EN  T;  c’est 
a dire  que  Ion  n<  peut  pas  mettre  IN  DIFFEREMMENT  une  partie  quelconque  dans  la  basse,  comme  cela  se  fait  dans 
le  contrepoint  double,  triple  et  quadruple. Lorsque  dans  une  harmonie  ordinaire  on  n'a  pas  employé,  1?  la  suspen- 
sions; 2?  une  succession  de  quartes  par  mouvement  semblable;  5°1  a pédale; les  parties  peuvent  se  renverser  a l'octave  de 
plusieurs  manières,  en  gardant  TOUJOURS  LA  meme  j;ASSE:ou  bien,  elles  peuvent  se  renverser  à l’octave  de  toutes 
les  maniérés  possibles,  en  y ajoutant  une  basse  de  correction . Au  moyen  de  cette  basse  on  corrigera  toutes  les  ma u- 
vaises  quartes  qui  proviennent  du  renversement  des  quintes.  Les  deux  mesures  suivantes  ne  sont  point  en  contrc- 


L ne  basse  de  correction  est  quelquefois  difficile  a trouver, surtout  lorsqu’on  l’ajoute  à une  harmonie  riche  et  bien 
faile  a li  ois  ou  a quatre  parties; souvent  meme  elle  deviendrait  impossible  si  Ion  ne  tolérait  pas  des  quintes  et  des  octa- 
ves cachées,  ou  bien  deux  quintes  et  deux  octaves  par  mouvement  contraire,  que  cette  basse  est  forcée  de  faire,  par- 
ci  par-la,  avec  les  parties  qu  elle  accompagne. 

On  p(  ut  appeler,  CONTREPOINT  CO  Ni/ ri  jo.NNEI,  une  harmonie  dont  les  parties  sont  renversables  à l’octave, sauf  la 
basse,  ou  bien  à.  laquelle  on  est  obligé  d ajouter  une  basse  de  correction.  Voici  des  exemples; 
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Cunlrepuiut  c < > 1 1 « ’ i L i ■ mu  I a trois  parties,  dont  seulement  les  deux  parties  hautes  sont  renversahles  . 
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Ctulrcp»  iut  conditionnel  à c[ualre  parties, dont  seulement  les  trois  parties  hautes  sont  renversahles. 


Cintrepunl  conditionnel  a cinq  parties, dont  seulement  les  quatre  parties  hautes  sont  renversahles . 


Dans  tous  les  eiemples  précédents,  comme  aussi  dans  ceux  qui  suivent, aucune  partie  haute  ne  doit  croiser  la  partie 
d'  basse;  mais  les  parties  renversahles  peuvent  se  croiser  quand  on  leju^c  à propos, soit  qu’on  les  renverse  ou  non;iInest 
pas  non  plus  necessaire  que  chaque  partie  fasse  un  chant  particulier  et  distinct. 

Contrepoint  conditionnel  a deux. 
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Voici  son  renversement,  transposé  en  sol, avec  une  basse  oie  correction. 
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Contrepoint  conditionnel  a trois. 
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Quand  1rs  parties  de  cette  harmonie  sont  disposées  de  manière  à ce  que  la  plus  grave  fournisse  une 

bonne  basse  contre  les  deux  autres  ( comme  dans  cet  exemple)  une  basse  de  correction  n’est  pas  nécessaire; mais 
dans  les  deux  renversements  suivants, cette  basse  est  indispensable. 

Premier  renversement . 
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Second  renversement 
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Basse  Je  ccri  eclion 
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1 &)  La  suspension  9 peut  avoir  lieu  CONTEE  LA  BASSE  AJOUTEE, parce  que  celte  dernière  ne  doit  devenir  ni  partie 
supérieure  ni  partie  intermediaire. 
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Contrepoint  conditionnel  h quatre. 
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Troisième  renversement  egalement  transposéenLa. 


Le  contrepoint  conditionnel  n’a  pas  le  mérite  des  contrepoints  doubles,  triples  et  quadruples, que  nous  avons 
traites,  et  dans  lesquels  chaque  partie  fournit  une  basse  correcte.  Aussi  n’est  il  pas  a beaucoup  près  si  estime  que 
ces  derniers.  Cependant,  le  contrepoint  conditionnel  rend  service  à la  musique, et  on  peut  l’employer  avec  succès  i? 
dans  la  musique  théâtrale,  surtout  dans  les  morceaux  d ensemble;  21  dans  la  plus  grande  partie  tic  la  musique  ins- 
trumentale, surtout  dans  1 orchestre;  3.  dans  une  sorte  de  canons  à voix  inégales,  dont  nous  parlerons  plus  bas; 
4°.  comme  l’un  des  moyens  qui  contribuent  au  développement  des  idées,  dont  nous  parlerons  dans  le  dernier 


livre  de  cet  ouvrage. 

o 


NOTICE  SUR  L HARMONIE  RENVE  R SAB  LE  A LA  NEUVIEME,  A LA  ONZIEME. 


A LA  TREIZIEME,  ET  A LA  QUATORZIEME. 


Nous  n’avons  parlé  jusque-  ici  que  des  renversements  a l’octave,  a la  dixième  et  à la  douzieme:il  nous  res-, 
te  encore  à expliquer  ce  que  l’on  doit  entendre  par  CONTREPOINT  a la  neuvième,  a la  onzième,  à la  treizième, 
et  a la  quatorzième. 

Dilferents  auteurs  ont  parlé  anciennement  de  ces  quatre  contrepoints,  mais  l’expérience  a démontré  leur  peu. 
d utilité.  En  effet,  leur  .seul  but  n’est  que  le  renversement  de  1 harmonie  à deux  parties;  mais  on  atteint  ce  but 
dune  maniéré  plus  facile, plus  naturelle, plus  parfaite  et  plus  satisfaisante  avec  les  contrepoints  a la  dixième, à 
la  douzième  et  surtout  à l’octave  . Ainsi  ces  quatre  contrepoints  ne  sont  qu’un  surcroit  de  difficultés  futi- 
les.C est  par  cette  raison  qu’aucune  ecoîe  moderne  n’en  fait  pas  même  rnentiomon  ignore  généralement  leur  existence. 

Pour  satisfaire  la  curiosité  des  artistes, nous  indiquerons  ici  ces  quatre  nouveaux  renversements, en  donnant  un 
exemple  sur  chacun. 
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i.  Contrepoint  a la  .seconde  on  neuvième. 
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a ^ .) ^ ^ b ^ ^ 5 

7 ^ b^  «) ^ 'l' 5 a 5 ^ 1 5 


Mrrae  résultat  on  notes. 


L intervalle  de  la  neuvième  sert  de  borne  à ce  contrepoint.  On  n’y  trouve  que  la  quinte  qui  puisse  servir 
pc  ce  commencer,  pour  linir  et  pour  préparer  les  intervalles  dissonnants  qui  ne  sont  pas  notes  de  passage. 


V 1>  est  le  modèle  de  ce  contrepoint,  et  B C est  le  renversement.  Voici  1 un  et  l’autre  avec  la  basse  chif- 
frée pour  eu  rendre  1 harmonie  plus  claire: 


La  l'Tininaisou  n’est  pas  satisfaisante  dans  ces  sortes  de  contrepoint,  comme  on  le  voit  dans  les  exemples  précé- 
dons, mais  on  <st  libre  <1  v ajouter  une  suite  ( appelée  COMA  par  les  italiens)  pour  contenter  loreille.  Cette  coda 
n’a  dailleurs  rien  de  commun  avec  le  contrepoint. 

' **)  (.e  h i $ n est  <jii’un  retard  de  Sol. On  frappe  laccord  par/ait  de  Sol  sur  ce  f a # . 
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2.  Contrepoint  a la  quarte  ou  onzième. 


8 9'  10  il 


t,  2, 3,  4,  5,  6,  7,  8,  9, 10, il, 
11,10, 9 , 8,  7,  6,  5, 4, 5, 2,1, 
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L intervalle  de  la  onzième  sert  de  borne  a ce  contrepoint. 

La  sixte  est  le  seul  intervalle  dans  ce  contrepoint  pour  commencer , pour  finir  et  pour  préparer  les  dissonnances, 
qui  ne  sont  pas  notes  de  passage. 

Exemple. 
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V B est  le  modèle,  et  B C est  le  renversement.  Voici  l’un  et  1 autre  avec  la  basse  chiffrée: 
Modèle. 
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Renversement . 
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On  ne  peut  pas  commencer  un  morceau  par  un  contrepoint  semblable;  on  ne  pourail  1 introduire  que  dans  le  cou- 
rant d’un  morceau,  où  il  est  indifférent  de  commencer  ou  définir  le  contrepoint  par  quelque  accord  que  ce  soit, 
pourvu  que  le  compositeur  fasse  une  bonne  succession  d accords. 

C*)  On  peut  prendre  Sol  tj  ou  Sol  $>selon  1 harmonie  qui  accompagne  ce  chant. 
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3. Contrepoint  à la  sixte  ou  à la  treizième. 


L intervalle  de  la  treizième  sert  de  borne  a ce  contrepoint. 

Ce  contrepoint  offre  quatre  in tcrvalles  < tisonnants , qui  restent  également  consonnants  étant  renversés. Ces  qua- 
tre intervalles  sont  : 1 unisson,  la  sixte,!  octave  et  la  treizième.  v 


V B est  le  modèle,  et  B C est  le  renversement.  Voici  1 un  et  1 autre  avec  la  basse  chiffrée: 
Modèle.  
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Renversement. 
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Si  une  longue  suite  de  sixtes  entre  la  basse  et  une  partie  haute  n’etail  pas  insipide,  ( lorsque  les  sixtes  ne  soi  t 
p ii  accnmp  '.nees  par  des  tierces)  on  pourait  exécuter  eu  même  temps  les  trois  parties  A B C;mais  en  mettant  la 
partie  A dans  la  basse,  ce  trio  peut  avoir  lieu,  par  exemple: 
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Le  < nlrep.  i ut  a la  treizième  a beaucoup  de  i apport  avec  le  contrepoint  a la  dixième.  On  pourait  tirer  un  par- 
i avantageux  du  premier,  si  le  second  ne  le  remplaçait  pas. 
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Ce  contrepoint  n’a  an  fond  que  i,  il , 5,  4,5,6,  7, 

sept  intervalles  differents, qui  sont:  7,  6,  5,  4,5  ,2,1 

Car  les  sept  autres  ne  sont  que  la  répétition  des  precedents, a la  différence  dune  octave. 

Il  y a deux  intervalles  qui  peuvent  servir  pour  commencer,  pour  finir  et  pour  préparer  les  dissonnances,  qui 
ne  sont  pas  notes  de  passade -ces  deux  intervalles  sont  la  tierce,  ou  la  dixième  , et  la  quinte, ou  la  douzième. 
Exemple. 
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À B e4  le  modèle, et  B C est  le  renversement  .Voici  lun  et  laulre  avec  la  basse  chiffrée  : 
Modèle  - 
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Renversement  . 


Il  faut,  en  créant  ces  contrepoints, adopter  une  maniéré  particulière  dénehainer  les  accords!  il  ut  ^ apmter  le 
plus  sonvent  une  ou  deux  parties  d accompagnement,, pour  en  rendre  lliarmonie  claire  et  compréhensible. 

Il  arrive  par  fois, en  cherchant  des  imitations  et  des  progressions  (comme  aussi  des  s fret  lo  dan-  la  fugue) 
que  Ion  trouve  accidentellement  des  renversements  a la  seconde, ou  a la  quarte, ou  a la  sixte,  ou  bien  a la  septième. 
Il  est  bon  dans  ce  cas  de  connaître  ces  quatre  sortes  de  contrepoints, et  de  pouvoir  s'en  RENDRE  compte  . 
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ni  CONTREPOINT  RENVERSABLE  PAR  MOUVEMENT  CONTRAIRE, 
L T DL  CONTREPOINT  PAR  MOUVEMENT  RETROGRADE. 
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Dc>,  - ! depurecuriosité.ou  plutôt  des  abus  de  lart,  ont  eu  lieu  dans  tous  les  temps.  Le  goût  purifié,  le  bon 
s'  ' e»  l.'ire  par  1 expérience  les  ont  bannis . Parmi  ces  objets  on  peut  compter  le  contrepoint  renver- 

r ' m usemenl  contraire,  et  celui  par  mouvement  rétrograde,  inventés  dans  un  temps  où  la  composition 
nclait  autre  cbose  qu  un  calcul  arithmétique.  Aussi  nous  ne  dirons  *ur  ces  deux  contrepoints  que  ce 
qu  il  faut  en  dire  pour  les  connaitre  . 

1°  Du  contrepoint  ou  de  i harmonie  renversable  par  mouvement  contraire. 

1 JL 


Un  imite  (ou  plutôt  on  répète)  un  chant  par  mouvement 


contraire  de  la  maniéré  suivante: 


Chant  A 


/A»  \ Al:  Il  I / 
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Meme  chant 
par  mouvement 
contraire . R 


A» 


a usa 


ou  bien  C 


En  comparant  la  perlée  B avec  la  portée  A, on  trouve  (pie  les  deux  parties  font  les  mêmes  intervalles  et 
h*s  mêmes  valeurs  de  notes,  sauf,  qu’une  partie  monte  quand  l’autre  descend,  et  vice _versa . A celte  différence 
près,  tout  le  reste  est  la  même  chose. 

Limitation  sur  la  portée  C est  encore  plus  exacte,  par  la  raison  que  les^tons  se  correspondent  aux  me- 

♦ 

mes  endroits,  comme  nous  lavons  indique. 

Cette  maniéré  dimiter  un  chant  par  mouvement  contraire  peut  être  utile  dans  beaucoup  d’occasions,  com- 
me on  le  verra  par  la  suite. 

Le  contrepoint  par  mouvement  contraire  est  celui  ou  les  parties,  en  se  renversant,  s’imitent  en  même  temps 
par  mouvement  contraire,  par  exemple: 

Renversement  par  mouvement  contraire 
Modèle  du  contrepoint.  du  modèle  précédent. 


Chant  B 
par  mouvement 
contraire. 


Chant  A 
par  mouvement 
contraire- 
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2?  Du  contrepoint  par  mouvement  rétrogradé. 


Le  mouvement  rétrogradé  est  la  reprise  à rebours  d’un  chant. 

Il  est  clair  que  ce  chant  doit  être  conçu  de  manière  à ce  qu’on  puisse  le  chanter  non  seulement  du  com- 
mencement a la  lin,  mais  aussi  de  la  lin  au  commencement.  Le  chant  suivant  renferme  cette  double  qualité: 
Chant. 


IlSlËiËlËI 


12  5 4 


6 7 8 


Même  chant  à rebours, ou  par  mouvement  rétrograde. 


8 7 6 


4 5 2 1 


Quand  l’harmonie  à deux  parties  peut  s’exécuter  de  celte  double  manière,  elle  s’appelle-  harmonie  par  mou- 
vement rétrograde,  par  exemple: 

IN  .1.11  armonie  à deux. 

’ A 
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Y rebours. 
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A rebour: 
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2.  M èinc  harmonie  par  mouvement  rétrograde,  ou  à rebours. 
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F.n  exécutant  le  1\?  1 à rebours,  on  peut  se  passer  de  N?  2 . 

Quand  lharmonic  par  mouvement  rétrograde  est  en  même  temps  renversable,  elle  s’appelle  CONTREPOINT  PAR 
MOINEMENT  RETROGRADE,  par  exemple: 

Modèle 


Renversement  par  mouvement  rétrograde. 
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l u » i n l par  ni.  uvcm  nt  rclr  • ra < 1 peu  t être  c»  mcim'  tomps  par  mouvement  coût  raire:d;uïs  ce  cas  i 1 s’ap- 

!«•  » i n rr.fr-  i\  r i»a it  >ior\  eme'n  r n ri:m;r.Ai)E  et  < iimtuif.k.  En  >.  i<  i un  exemple. 

>1  mlele  . R eux  m rmont  par  mouvement  rétrograde  et  contraii  e. 

-fr — , — n .11*»  Il  i il  ~i  11".  — n-- \-b-\ -r  +-  I-  ,, — *- 


U 
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La  parfit*  A a 1 «•  h ou  is  t»  t par  moto  enienl  ronlraii  i»  • 

1 1 ( il  ( \ i<(enl  «pie  lureille  la  mieux  exercée  est  In  rs  il  état  de  pouvoir  saisir, deviner, et  eneore  moins  apprécier  ces 
nxl>  i nais  ns:  ainsi,  c’est  de  la  musique  laite  pour  les  jeux, ou  tout  au  plus  pour  amuser  un  instant  1 esprit, 
ep  i t Uu pairs  par  mépriser  ces  sortes  de  combinaisons, qui  nont  point  un  but  raisonnable. 

V us  au  us  plusieurs  f«  is  répété  que  b*  contrepoint  ne  devient  intéressant  que  parl’usage  heureux  que  1 0 11  en 
l'a  l:  i!  est  d in  important  de  consacrer  Parti»  le  suivant  a l’emploi  des  cinq  contrepoints  princip. 


a u x . 


XI 

1 ) F l’emploi  des  cinq  contrepoints  principaux, 

ULl  SONT:  LES  CONTREPOINTS  \ E OCTAVE,  DOUBLE, TR  1PLE  ET  QUADRUPLE .• 
LE  CONTREPOINT  A LA . DIXIEME,  ET  CELUI  A LA  DOUZIEME. 


i Contrepoint  doublé  a 1 octave. 

Le  contrepoint  a 1 octave  est  le  plus  usité,  le  plus  necessaire  et  le  plus  indispensable. 

O11  cii*e  de  nos  jours  que  Ion  produise  de  lelTel  en  employant  un  contrepoint  quelconque.  Si  un  compositeur 
lia  pas  assez  de  géi  ie  pour  atteindre  ce  but, il  fera  bien  de  ne  pas  user  du  contrepoint.  En  effet, ce  nesl  pas  le  mo- 
delé du  contrepoint,  compose  dune  douzaine  de  mesures,  qui  peut  intéresser  1 auditeur;un  tel  modèle  sans  dévelop  - 
pement peut  cire  comparé  a un  acteur  muetjpour  que  c«T  acteur  devienne  un  personnage  intéressant, il  faut  le  met- 
tre en  sc<  ne,en  situation,  tracer  et  dessiner  son  caractère;  il  en  est  de  meme  du  contrepoint,  qui  ne  produit  deffcl 
réel  que  parle  développement  bien  entendu  qnon  lui  donne. 

On  à manqué  son  but  dans  tous  les  traités  ou  Ion  parle  du  contrepoint , en  ce  q ti  < >11  a négligé  de  montrer  «lu- 
ne maniéré  salLfaisanleles  vraies  ressources  que  cette  matière  offre:  ce  qui  est  la  cause  que  h;  public  n’a  jamais 
« u une  idée  juste  de  1 harmonie  renversable  et  de  son  utilité  Voici  par  exemple  un  modelé  «luit  contrepoint 
«Lubie  a 1 octave: 

Ce  modèle  de  quatre  mesures  en  donne  huit .çh «comp- 
tant son  renversement.  Voici  à peu  près  tout  ce  que  Ion 
sait  assez  généralement; mais  que  faire  avec  huit  mesu- 
res se  deman,de-t-on,  si  I on  n en  a pas  d avantage?  elles 
peuvent  servir, comme  il  suit. 
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1*.  A faire  un  canon  pour  deux  voix  inégales,  comme  nous  le  verrons  en  traitant  des  canons. 

\L  \ faire  une  fugue  DOtiiJ.E  toute  entière  à deux,  à trois, ou  à quatre  parties,  ce  <(iie  nous  montrerons  c - 
. «!<  mont. «n  traitant  les  fugues  douhb  s-Mais  ce  qui  est  plus  important  de  nos  jours, c’est  qu  on  peut  les  employer 
0.  Dans  le  courant  ( principalement  dans  la  seconde  partie)  d’un  morceau  de  Symphonies!  Orner turc, de 
Ou  in  !<  lt««,  de  Quatuor  £te.  ôCc.  où  I on  en  peut  tirer  un  parti  tr«:s  avantageux,  comme  par  exemple: 

Fragment  dun  morceau  de  symphonie’ à ^rand  orchestre, fait  tout  entier  avec  le  contrepoint  précèdent 

(Voyez  la  page  suivante.) 


*0  Ce  fragment}  étant  | 
point,  (ou  bien  les  deux) 


« ce.  flans 


la  seconde  partie  du  morceau,  suppose  que  le  premier  ou  second  sujet  du  contre 
etc  entendus  précédemment  dans  la  première  partie  de  ce  morceau . Sans  celle  pre«  : u- 
t : 11  1 «■ , an  i : t e • ; ; ne  sauraient  pas  ce  qu’il  signifie, ‘il  leur  paraîtrait  etranger  au  morceau,  un  vrai  hors  doeuvre, 


j 1 serait  une  faute  «le  la  partdu  compositeur . Pour  approprier  ce  travail  au  morceau,  il  suffit  que  les 

FASSENT  PARTIE  du  MOTIF  de  ce  dernier. 
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< o iragmenl  est  compose  de  soixante-dix-sept  mesures  à effet,  dont  J origine  est  un 
N i un  auti e modèle  dun  cuiitrepoint  double  à l’octave: 


Contrepoint  de  quatre  mesures. 
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Ce  modèle  est  trop  long  ( et  le  mouvement  de  la  mesure  trop  lent)  pour  en  faire  un  usage  semblable  au  modèle 
pi  « redent  en  l T,  qui  est  court  et  du  mouvement  allegro.  Mais  le  modèle cbdessus peut  servir  a faire  un  andantc 
tint  entier  dun  quatuor,  dun  quintetlo  &Cc , dappres  le  plan  suivant: 

On  prendra  ce  contrepoint  pour  le  motif  de  f andantc, en  y ajoutant  une  ou  deux  parties  d’accompagnement. On 

renversera  le  contrepoint Un  variera  lune  ou  l’autre  partie  du  contrepoint,  ou  bien  toute  les  deux  simultanément, 

plus  ou  moins. On  renversera  le  contrepoint  varié. On  variera  le  contrepoint  d’une  autre  manière On  ren- 

vM  sri  a cette  seconde  variation.  Pendant  toute  cette  opération , deux  parties  ajoutées  accompagneront  le  contrepoint  pour  - 
ni  rendre  1 harmonie  plus  complété,  plus  variée  et  par  conséquent  plus  intéressante.  Voici  l’exemple,  où  le  contrepoint  se 
trouve  constamment  entre  les  deux  parties  extrêmes: 
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Andante. 


En  promenant  ce  contrepoint,  sans  cesse  d fins,  différents  tons,  et  entre  les  quatre  parties  d’un  quatuor  (dont  deux 
servent  alternalivcnient  à l’accompagner,)  on  pont  obtenir  le  morceau  suivant: 
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Lorsque  le  contrepoint  est  l'ort  court  (dune  ou  de  deux  mesures)  il  peut  servir  a des  marches  harmo- 
niques ( ou  progressions)  renversahIes,dont  1 usaie  est  bon  dans  toute  sorte  de  musique. Le  modèle  suivant: 


i. 


Donne  entr’autres  les  progressions  ci-dessous. 
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Un  modèle  (ou  contrepoint)  aussi  court,  n’est  souvent  qu  une  parcelle  d un  contrepoint  plus  çrandj  on  détaché  1 une 
ou  l’autre  parcelle  d’un  contrepoint  pour  en  tirer  parti  . 
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An  et 


le  modèle  suivant 


on  fait  les  progressions  suivantes: 
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\ nici  encore  un  ai 
d uni-  mesure  seulement 


. ,, 


5Œ 


qui  donne  les  progressions  suivantes: 
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2.  Contrepoint  triple. 

I n contrepoint(nimporte  lequel)  est  conçu  ou  dans  le  style  rigoureux , ou  dans  le  sly  le  libre.  Il  doit  etre  dans  le 
sl>!<  ri.oureux:  i'J.  Lorsqu’il  est  destiné  à la  musique  d’église,  executée  par  des  choeurs  sans  accompagnement 
don  lu  stre;  2?  Pour  réaliser  des  propositions  dans  les  concours  de  composition;  5°  En  faisant  de  la  musique  d’école. 
Le  contrepoint  est  dans  le  style  moderne,  ou  libre,  quand  on  compose  soit  pour  des  inslrumens,  soit  pour  les  théâtres, 
soit  pour  les  sa  Ion  s, et  souvent  même  en  faisant  de  la  musique  deglise,  accompagnée  de  l’orchestre. 

V ici  sept  modelés  du  contrepoint  triple  dans  le  stjle  RIGOUREUX: 
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Sur  le  même  sujet  donné. 
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Sur  le  meme  sujet  donné. 
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Chacun  de  ces  sept  exemples  peut  servir  IV  A faire  une  fugue  vocale  à trois  sujets  (comme  nous  le  verrons  dans 
le  quatrième  livre-)  2V  A être  employé  dans  un  choeur,  dans  quel  cas  on  en  tire  parti  plus  ou  moins,  en  le  reproduisant 
sans  renversement  et  dans  ses  différents  renversement», le  tout  en  différents  tons.  Ces  repercussions  d’un  contrepoint  do i- 
renl  etre  séparées  les  unes  des  autres  par  d autres  idees,  car  dans  un  chœur  qui  ne  serait  composé  que  de  répercus- 
sions le  contrepoint  finirait  par  devenir  monotone,  surtout  si  le  chorurétait dune  certaine  étendue. 


second  sujet  est  ici  le  sujet  donué;  il  est  le  deuxième 
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N ©ici  dix  exemples  dans  le  st>le  moderne  pour  la  musique  instrumentale: 


I < ut  ce  que  nous  avons  dit  sur  f emploi  du  contrepoint  double  cstapplicable  au  contrepoint  triple:  a i exception  seu- 
-nient  que  Ion  cii  fait  beaucoup  moins  usage  parce  qu’il  est  plus  complique  et  plus  difficile  a saisir  pour  les  au- . 
ditrurs  que  le  contrepoint  double. 
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Remarque  generale  sur  1 emploi  du  contrepoint. 

Un  compositeur,  un  harmoniste  habile,  un  bon  praticien  enfin  n est  jamais  embarrassé  d’employer  le  contrepoint  cfôu- . 
ble  ou  triple: il  existe  fort  peu  de  productions  ou  Ion  ne  puisse  en  faire  usage  plus  ou  moins.  Je  suppose  qu’un  au- 
leur  fasse,  par  exemple,  le  final  d’un  quatuor  ou  dune  symphonie,  et  qu’il  lui  vienne  dans  l’idee  d'employer  le  contre- 
point triple  dans  ce  final:  il  commencera  par  créer  le  modelé  de  son  contrepoint,  dont  le  principal  sujet  sera  pris  dans 
le  motif  de  son  morceau  pour  assimiler  le  contrepoint  aux  autres  idées:  cela  étant  fait, il  cherchera  les  endroits  faxo- 
rablcs  à la  répercussion  de  son  contrepoint;  il  dialoguera  ces  répercussions  avec  d’autres  idées  pour  donner  une  va-£ 
riété  suffisante  à son  morceau,- si  le  tout  ensemble  produit  de  i’el'fçt, son  but  sera  atteint. 

En  i8i9  on  donna  aux  élèves  (au  concours  de  l’institut  pour  le  prix  de  composition  musicale)  le  sujet  de  fugue 
suivant,pour  ajouter  à ce  sujet  deux  autres  sujets: 
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Comme  ce  sujet  présente  quelques  difficultés  sous  le  rapport  du  contrepoint  triple , nous  donnerons  ici  les  six 
exemples  suivants  du  contrepoint  triple  sur  ce  même  sujet: 
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3.  Contrepoint  quadruple. 

"V  'ici  ;-ix  Modelés  du  Contrepoint  quadruple  dans  le  style  rigoureux,  sauf  le  cinquième  qui  est  plus  dans 
!<  -tvle  moderne.  On  les  emploira  comme  les  exemples  en  contrepoint  triple  du  style  rigoureux. 


.ontrepoint  quadruple. 
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\<'ioi  trois  exemples  du  Contrepoint  quadruple  dans  le  sljle  moderne-  on  a ajouté  à chaque  exemple 
C-.  is  renversements  principaux  du  contrepoint.  Ces  contrepoints  sont  pour  la  musique  instrumentale.  ; 
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r pouvoir  figurer  chaque  sujet  A’uue  manière  particulière, on  est  ohL^e  de  tolerer  de  temps  en  temps  les  octa- 
f - lier-,  ainsi  que  deui  octaves  par  mouvement  contraire  dans  1<  contrepoint  quadruple  pour  la  musique  instrumentale. 
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Premier  renversement  transpose- 
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Troisième  renversement  transpose . 
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Les  elevcs  ont  ordinairement  de  la  peine  a faire  un  contrepoint  quadruple:  pour  se  laeiliter  ce  travail, ils  nont 
qu’à  observer  ce  qui  suit: 

On  fait  unç  harmonie  a quatre  parties  en  accords  plaques,  mais  de  maniéré  a ce  que  chaque  partie  ne  fasse 
d’autres  intervalles  ^ en  la  comparant  avec  les  trois  autres  parties)  que  tierce,  ou  sixte,  ou  octave,  ou  quinte  DIMI- 
NUEE ^se  résolvant  en  descendant)  ou  quarte  AUGMENTEE  ^ se  résolvant  en  montant-)  Cette  harmonie  ainsi  conçue 
sera  en  contrepoint  quadruple,  Par  exemple: 
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Cela  étant  fait, on  varie  (au  moyen  de  notes  de  passade)  plus  ou  moins  chaque  partie  pour  obtenir  des  chants 
différents;  voici  trois  exemples  de  celle  sorte  de  variations; 
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f . - : i,  , ; ü N?  Z est  !•  plus  a'  an  tapeuse,  parce  que  chaque  partie  sy  distingue  par  un  chant  particulier,  ce 

c i n<l  ' ,<i  , . •.cuis  de  cet  exempv  plus  piquants. 

I.  • i • I en  onlrcp' int  n’est  jamais  de  ritrucur  que  dans  les  cas  ou  le  compositeur  veut, ou  doit  renverser  - 

i i li  i,i  i c.  Ainsi  par  < vemplc,  la  fugue  a deux  sujets  exige  le  contrepoint  double, soit  a 1 octave, soit  a îadixie- 

i a N douzième;  la  fugue  a trois  sujeis  exige  le  contrepoint  triple;  la  fugue  a quatre  sujets  exige  le  contrepoint 
quadruple . 


Z . 5 f» . ( i ) 


4.  Contrepoint  a la  dixième. 


Le  contrepoint  à la  dixième  est  aussi  bien  dans  la  nature  que  celui  à 1 octave,  mais  on  ne  s’en  sert  presque, 
plus  de  nos  jours.  En  vain  l’on  objectera  que  le  contrepoint  à l’octave  peut  remplacer  celui  a la  dixième;  sans 
doute,  les  deux  contrepoints  donnent  les  memes  résultats,  mais  les  effets  de  1 un  et  de  1 autre  sont  bien  différents... 
Nous  donnerons  ici  un  exemple  de  l’emploi  du  contrepoint  à la  dixième  1 dont  voici  le  modèle  avec  son  renversements 


A-B  est  le  modèle,  B-C  en  est  le  renversement: cet  exemple  offre  la  matière  suivante: 

1?  Le  duo  A- B.  . 

. 2.°  Le  duo  B-C. 

: o .°  Le  trio  A-  B C . 

. 4..  Le  trio,  en  mettant  la  partie  B au  dessus  de  la  partie  A,  et  en  gardant  la  partie  C dans  le  grave, par  . 
conséquent  B-A-C. 

5?  Le  trio,  en  doublant  la  partie  À par  des  tierces  supérieures  et  en  mettant  la  partie  B dans  la  basse 
ou  dans  le  dessus. 

6?  Comme  les  parties  A- B se  trouvent  dans  cet  exemple  accidentellement  en  contrepoint  à 1 octave,  on  ob- 
tient un  troisième  duo,  qui  est  B-A  en  mettant  A dans  la  basse. 

. 7°.  Le  trio,  en  mettant  la  partie  A dans  la  basse,  la  partie  B dans  le  dessus  et  la  partie  C au  milieu. 

Il  s ’agit  maintenant  d employer  avec  effet  cette  matière  dans  le  courant  d un  morceau  de  musique,  comme 
par  exemple: 


Fragment  dun  morceau  de  symphonie  a grand  orchestre 
dont  le  motif  (ou  une  parcelle  de  motif)  serait 


FP. 


FP. 


(Voyez  3 a p age  suivante). 


1 (<vj  Ou  àla  dix-septieme, cest  à dire  octave  plus  bas  on  phfi  bautquala  dixième;  ce  qui  peut  axoïr  lieu  lorsqu  on  destine 
ce  contrepoint  pour  les  instruments,  qui  jouissent  d ane  plus  grande  etendue  que  les  voix,  comme  tout  le  monde  le  sait. 

2 ($4  Pour  pouvoir  faire  un  usage  très  frequent  dun  contrepoint  ( tel  qu  on  le  trouxe  dans  ce  fragment  ) il  faut 
que  le  modèle  du  contrepoint  soit  COURT:  deux,  trois, ou  quatre  mesures  suffisent.  Un  contrepoint  long  nest  jamais  pro- 
pre a une  répercussion  trop>  frequente:  il  exige  un  tout  autre  emploi. 
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Outre  l’emploi  ( dont  nous  venons  de  donner  1 exemple)  du  contrepoint  à la  dixième,  on  fait  aussi  des  fugues 
doubles,  dont  les  deux  sujets  sont  dans  ce  contrepoint ; Au  reste,  ce  ne  sont  jamais  les  occasions  qui  manquent  à un 
contrepoint  quelconque ;el les  se  présentent  fréquemment»  l’homme  de  génie  qui  connaît  toutes  les  ressources  de  son  art. 


Voici  encore  quelques  modèles  du  contrepoint  a la  dixième: 


Dans  les  six  exemples  précédents  les  parties  A B contiennent  le  contrepoint,  dont  le  renversement  a lieu  entre 
les  parties  B C;  les  trois  parties  peuvent  partout  aussi  s’exécuter  en  même  temps,  soit  que  la  partie  B demeure  par 
tie  intermédiaire,  soit  qu’elle  devienne  partie  supérieure. 

5.  Contrepoint  a la  douzième. 

Le  contrepoint  à la  douzième  est  moins  riche  que  celui  à la  dixième,*  Ce  qui  n’êmpeche  pas  d’en  tirer  également 
un  parti  avantageux  comme  nous  le  verrons. 

Voici  un  modèle  de  ce  contrepoint: 


Contrepoint 
a la  douzième. 
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^ Second  mi  jet'. 

Les  quatre  notes  du  premier  sujet  ont  servi  au  motif  du  final  de  la  grande  symphonie  en  Ut  de  Mozart. 
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Lorsqu'on  désiré  !'..ire  un  trav.il  important  avec  un  semblable  contrepoint,  on  commence  par iWamincr  i- 

' v ^lentitn,  pmi.  >'-<  hmj  s'il  ne  ren/brmerait  pas  quelques  propriétés  particulières  (sous  le  rapport  de  fh  arnio- 
• ir)  .>  hstr.u  lion  laite  do  son  renversement  a la  douzième:  d'après  un  examen  semblable  on  trouve 
1'.  One  le  ci.urepoiut  précédent  iV.’  1 est  en  meme  temps  renversai)  le  à l’octave,  par  exemple: 


<.  Que  IN°  - du  modèle  est  également  renversai)  le  à l'octave  < i ii<-  le  second  sujet  peut  se  doubler  par  des 


4.  Qu  l’on  peut  employer  le  premier  sujet 
par  mouv < Un’iit  contraire, conjointem»  ni  avec  le 
premier  suj*  t dans  son  mouvement  primitif: 

5'.’  Q Ion  peut  imiter  le  premier  sujet 
è la  di  ! i.ce  «b  deux  mesures,  par  exemple: 


6v  Qi.  c I .i  péri  aussi  imiter  le  premier 
i .i  la  dist  mee  e,  une  in  v par  < xemple: 


(à  v | : i 1 j < r i • l e *,  «tant  trouvées, le  compositeur  cherchera  à placer  toute  celle  matière,  convenablement  et  avec  effet 
d -s  i'  > riait  d nu  morceau  de  musique,  qui  pou  rail  contenir  un  semblable  travail:  ce  moreau  serait  par  exemple,  une  ou. 
verirre.ou  on  s i»  b premier  ou  le  dernier)  dune  symphonie,  <1  un  quatuor, dun  quintetlo, ÔC  c . 

ficxni  . • disant  - si  un  fragment  d’une  ouverture,  ou  d’un  morceau  de  symphonie  a grand  orchestre.  Presque  tout 

ce  fr.i.imM  < • I I.  il  ave»;  les  deux  sujets  du  contrepoint  precedent. 
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Fragment  dune  Ouverture. 
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là  emploi  précédent  d’un  contrepoint  a la  douzième  est  le  plus  important . On  fait  aussi  des  lugues  doubles, dont  les 
deux  sujets  sont  dans  ce  contrepoint . Au  reste,  nous  avons  déjà  observé  que  les  occasions  déplacer  avantageusement  un  con- 
trepoint quelconque  ne  manquent  jamais  à un  homme  de  talent.  Voici  par  exemple  un  marche  funèbre,  où  l’on  ne  se 
douterait pas'dè  trouver  un  contrepoint  a la  douzième,  qui  cependant  y est  employé,  comme  on  peut  le  voir  par  le 
modèle  suivant: 

Contrepoint  à la  douzième. 


Marche  funèbre  en  contrepoint  à la  douzième. 
Lento  e maestoso.  s-  72.  m 
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Nous  .-t>  : i * ' : • 1 ’ e i utilité  et  l’importance  des  cinq  contrepoints  .-principaux..  Nous  terhiincroras 

r>;iF  la  remarque  suivante: 

Il  in-  faut  pat  u ii  talent  bien  marquant  pour  inventer  le  modèle  tl’un  contrepoint  quelconque;!  exercice  et.  l’habitude 
de  quelques  mois  seulement  suffisent  pour  v parvenir,  surtout  sous  la  direction  d’un  maître  habile;  mais  il  faut  de  la  ca- 
pacité’de  I imagination  et  des  moyens  beaucoup  plus  étendus,  pour  faire  un  usage  heureux  du  contrepoint  et  1, employer 
avec  succès  * 
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LIVRE  TROISIEME 


DES  IMITATIONS. 


Ue  mot  Imitation  a un  sens  particulier  lorsqu’on  le  considère  sous  le  rapport  harmonique.  Envisagée  sous  ce 
rapport,  l’imitation  n’est  autre  chose  qu’une  REPRODUCTION  ou  REPERCUSSION  dun  chant, dune  phrase, dun  trait, don 
dessin  mélodique  de  quelques  notes,  souvent  meme  d’une  gamme, ou  parcelle  de  gamme.  Cette  répercussion  plus 
ou  moins  SERREE, doit  avoir  lieu  entre  differentes  parties,  n’importe  leur  nombre.  On  obtient  done  une  imi- 
tation en  faisant  reprendre  le  chant  d’une  partie  par  une  autre  partie.  Cela  peut  se  faire,  en  général, des 
deux  manières  suivantes  : 

1?  Une  partie  fait  entendre  un  chant;  lorsqu’il  est  terminé,  une  seconde  partie  reproduit  le  même  chant 
entièrement  ou  par  parcelle  à lunisson  ou  à un  autre  intervalle  quelconque,  soit  en  modulant, soit  en 
restant  dans  le  même  ton.  Nous  nommerons  ces  imitations,  IMITATIONS  ORDINAIRES;  elles  sont  faeilles  à trou- 
ver, c’est  par  cette  raison  qu’elles  sont  moins  estimées  que  celles  que  nous  allons  faire  connaître. 

2é  Une  partie  fait  entendre  un  chant;  avant  qu’il  soit  terminé,  une  seconde  partie  reproduit  le  mê- 
me chant  a un  intervalle  quelconque,  et  a une  distance  plus  ou  moins  rapprochée.  Ces  dernières  imi- 
tations exigent  plus  de  talent  et  plus  d’adresse  de  la  part  du  compositeur;  nous  les  nommerons  imita- 
tions SCIENTIFIQUES. 


Voici  un  chant  de  six  mesures: 
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Si  une  seconde  partie  reproduit  ce  chant  en  parlant  de  la  sixième  mesure,  1 imitation  est  ordinaire, 

par  exemple: 

N?  1. 


Partie  imilce . 


Partie  imitante . 
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[VI  a is  si  la  partie  imitante  entre  déjà  à la  troisième  mesure,  l’imitation  est  scientifique, 

par  exemple  : 
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Limitation  tle  1 exemple  precedent  N?  2 est  a la  quinte  inferieure,  c’est  a dire  que  la  partie  I»  re- 
produit le  chant  de  la  partie  A.  une  quinte  (]ou  une  douzième])  plus  bas  • Cette  sorte  d’imitation  peut  d’ail- 
leurs se  faire,  selon  que  fharmonie  le  permet,  a 1 unisson, ou  à la  seconde,  ou  à la  tierce , ou  à la  quarte,  ou  à 
la  quinte,  pu  à la  sixte,  ou  à la  septième,  ou  a l’octave  tant  inférieures  que  supérieures. En  renversant  1 ex- 
emple précédent,  la  même  imitation  serait  à la  quarte  supérieure , parce  que  le  chant  de  la  partie  II  est  une  . 
quart e(] ou  une  onzième])  plus  lwjut  que  le  chant  de  la  partie  A. 


y 

* ( 
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Imitation  a la  quarte  -supérieure. 
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La  pa  rtie  imitante  peut  être  plus  haute  ou  plus  basse  que  la  partie  imitée  . Le  hazard  fait  que  IN?  2 est 
renversable-  On  ne  peut  pas  exiger  celte  qualité  dans  chaque  imitation:  une  imitation  est  bon  ne  dès  quelharmônie  en 

• « ' ".-y 4 . . ' 

e-t  correcte,  n importe  qu’elle  soit  renversahle  ou  non.  La  distance  a laquelle  entre  la  partie  imitante  est  arbi- . 
tr  i i • • ; C 1 i n - i on  aurair  pu  imiter  le  chant  precedent  en  partant  de  la  seconde  ou  de  la  quatrième  mesure, 
ni  lieu  de  le  faire  en  partant  de  la  troisième,)  pourvu  que  l harmonie  le  permette.  Anisi,il  ne  dépend  pas 
d un  compositeur  de  faire  une  imitation  a telle  distance  et  à tel  intervalle  parce  que  1 harmonie  peut  s’y 
opposer.  Il  est  certain  qu’un  harmoniste  habile  trouvera  des  imitations  là  ou  des  personnes  moins  expérimen- 
tée.-, i ' u moins  versées  dans  l’harmonie  les  chercheront  en  vain.  Pour  en  donner  une  idée,  nous  présenterons 
ici  différentes  imitations  analysées  sur  le  chant  precedent  qui  du  reste  a été  pris  au  hazard.  Ces  exemples 
serviront  en  même  temps  a donner  une  idee  juste  des-  ressources  que  les  imitations  offrent  aux  compo- 
steurs. Comme  ces  imitations  ne  s’emplovent  pas  seulement  dans  1 harmonie  a deux  parties, mais  aussi  dans 
celle  à trois  et  à quatre  et  à plus  de  quatre  parties,  nous  donnerons  ces  exemples  à quatre  parties,  par 
I i raison  que  beaucoup  d’imitations  ne  pourraient  pas  a^oir  lieu  si  elles  n’etaient  pas  accompagnées,  par  des 
parties  accessoires  pour  rendre  l’harmonie  plus  claire  et  sur  tout  correcte. 


c 


I) 


Quand  limitation  n’est  pas  à l’octave  ou  à l’unisson,  la  partie  imitante  peut  faire  un  demi-ton  la  où  la  par- 
tie imitée  fait  un  ton  entier  et  viee-versa,  comme  on  le  voit  dans  cet  exemple.  La  partie  À ne  fait  pas  non  plus 
)<•  motif  tout  entier,  parce  que  cet  exemple  n’est  pas  un  CANON,  mais  simplement  une  imitation  que  Ion  peut  inter- 
rompre on  Ion  veut. (Nous  traiterons  des  canons  dans  l’arliojfe  suivant.) 


185 


Celte  imitation  est  interrompue  dans  la  quatrième  mesure,  parce  qu’elle  ne  peut  pas  continuer  sans  une 
faute  J harmonie. 
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Cet  exemple  est  déjà  plus  qu’une  simple  imitation;  c’est  plutôt  un  Canon,  en  ce  que  le  motif  y est 
imite"  depuis  un  bout  jusqu'à  l’autre 


Pour  éviter  deux  quintes  défendues  dans  la  cinquième  mesure,  il  faut  dans  cet  exemple  que  la  partie 
. imitante  soit  plus  basse  que  la  partie  imitee . lia  quarte  (üt  et  Faj  entre  ces  deux  parties  doit  être  corri- 

' lî> 

gee  par  1 accompagnement. 
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Souvent  aussi  on 
aceampagnanles.  On 


n’imite  <ju’une  parcelle  du 
c lu  relie  ces  imitations  de  la 


motif;  mais  on  reproduit 
. \ 

maniéré  suivante: 


cette 


parcelle  dans  toutes  les  parties 
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(Via  étant  trouve,  on  accompagne  le  tout  par  I harmonie  a trois  ou  à quatre  parties,  en  faisant  précéder  cha- 
que imitation  par  une  pause  pour  la  rendre  plus  sensible;  par  exemple: 
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Ce  travail  ne  se  fait  pas  toujours  avec  la  tête  du  motif:  on  peut  aussi  l’entreprendre  avec  une  autre  partie  du 
même  motif:  ainsi  dans  ^exemple  suivant  les  imitations  se  font  seulement  avec  la  seconde  mesure. 


r-  *)  . V . \ 

v < y -il  accompagnera  par  1 harmonie  a (rois  ou  a quatre 


parties;  par  exemple: 
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On  n’iinite  pas  toujours  par  MOUVEMENT  SEMBLABLE  seulement,  mais  aussi  quelquefois  par  MOUVEMENT  CON- 
TRAIRE- On  se  rappellera  ici  ce  que  nous  avons  dit  page  138  concernant  les  chants  par  mouvement  contrai- 
re. Les  imitations, dans  les  dix  exemples  precedents,  sont  toutes  par  mouvement  semblable. Voici  des  exemples  sur  l’imi- 
tation par  mouvement  contraire: 
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Imitation  par  mouvement  contraire  a la  quinte  inferieure  . 


Cette  imitation  est  interrom- 
pue dans  la  troisième  mesure. 
Les  trois  dernières  notes  de  la 
; partie  B sont  ajoutées  pour  ac- 
compagner la  partie  A. 
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Imitation  par  mouvement  contraire  a la  seconde  supérieure. 
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Autre  imitation  par  mouvement  contraire. 

Il  est  clair  que  les  imitations  par  mouvement  contraire  peuvent  se  faire  à un  intervalle  quelconque,  pour, 
vu  que  1 harmonie  le  permette  ■ 

Un  chant  s’imite  en  AUGMENTATION  quand  la  partie  imitante  double  les  valeurs  des  notes; par  exemple-. 
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! i c!i.;r,;  s’imite  on  DIMINUTION  - quand  la  partie  imitante  diminue  les  valeurs  des  notes,  celte  diminution  est. 

ordinairement  de  moitié,  par  exemple:  » 

t 

Sujet  . 


On  imite  un  chant  en  augmentation  lorsqu’il  est  composé^  de  notes  de  courtes  valeurs?  ou  lorsque  le 
mouvement  de  la  mesure  en  est  accéléré.  On  imite  un  chant  en  diminution  quand  les  valeurs  de  notes  sont 
un  pi  u longues 5 ou  quand  le  mouvement  de  la  mesure  n’est  pas  vif.  tu  general  on  lait  peu  dusage  des  i — 
iril.iti'  . par  mouvement  contraire?  encore  moins  de  celles  par  augmentation  et  presque  pas  de  celles  en 
diminution.  - ' 

Voici  les  differentes  conditions  auxquelles  sont  sousmises  les  imitations  considérées  sous  le  rapport  de 
1 harmonie:  nous  indiquerons  la  partie  imitee  par  la  lettre  A?  et  la  partie  imitante  par  la  lettre  B : 

1°  Telle  imitation  ne  peut  avoir  lieu  qu'a  condition  que  le  B soit  plus  haut  que  i;A?  parce  que  dans  le  cas 
contraire  il  en  résulterait  des  quintes  défendues  entre  ces  deux  parties. 
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dessous  de  l’A-par  la  rai-. 


2°  Telle  autre  imitation  ne  peut  se  faire  au  contraire  qu’en  mettant  le  B 

son  ci-dessus. 

5°  Dans  une  troisième  imitation  on  peut  indifféremment  placer  le  B au  dessus  ou  au  dessous  de  lA:dans 
ce  cas  l’imitation  est  renversable . 

4°  Il  arrive  très  fréquemment  qu’il  fuit  ajouter  une  basse  d’accompagnement  à une  imitation  sans  laquel- 
le ba^se,  beaucoup  d’imitations  ne  pourraient  avoir  lieu . Aussi  est-il  necessaire  que  le  compositeur  se  repré- 
sente cette  basse  en  cherchant  des  imitations , qu’il  ne  trouverait  ou  ne  découvrirait  pas  sans  ce  moyen  -C’est 
par  cette  raison  que  i harmonie  a deux  parties  n’est  pas  a beaucoup  près  aussi  riche  en  imitations  que  lThar- 
monie  à trois,  et  surtout  celle  à quatre  parties. 

Les  imitations  les  plus  utiles , les  plus  saillantes  et  les  plus  intéressantes  sont  (Belles  que  l’on  entreprend 

sur  des  chants  (ou  motifsj  que  l’on  a précédemment  entendus.  Un  harmoniste  habile  n’est  jamais  embarrassé 

pour  trouver  des  imitations  sur  un  chant  quelconque:  car  s’il  n’en  existe  pas  à 1 octave  il  en  trouvera  a la 
seconde  ou  à la  tierce  ou  a la  quarte  et  ainsi  de  suite:  sPil  n’en  trouve  pas  par  mouvement  semblable, il 
en  cherchera  par  mouvement  contraire;  s’il  ne  peut  pas  employer  les  memes  valeurs  de  notes  il  fera  dés. 

imitations  en  augmentation  ou  en  diminution . 

Les  imitations  offrent  un  puissant  moyen  de  développer  ses  propres  idées;  de  tout  temps  les  compositeurs 
celé  b res  en  ont  fait  un  grand  usage.  , 

^ . .9  ...  . . 1 

Il  existe  une  autre  maniéré  plus  facile  de  faire  et  d employer  les  imitations,  la  voici: 

On  choisit  untrait  de  chant,  ou  une  parcelle  de  motif , entendu  précédemment, que  l’on  promène  dans  deux, trois, 
ou  quatre  parties. Ces  imitations  sont  SIMPLES  quand  on  n imite  qu’un  seul  trait  de  chant,  elles  sont  DOUBLES  quand  on 
imite  en  même  temps  deux  traits  de  chant  differents  • Dans  cette  sorte  d imitation  Ion  peut  aussi  employer  de  temps 
en  temps  le  mouvement  contraire, l’augmentation  et  la  diminution  Voici  des  exemples: 
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Imitation  simule  entre  le  dessus  et  la  basse. 
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Celle  sorte  < * i ir.  ita  tion  s’employc  sousent  avec  effet  dans  les  orchestres  pour  accompagner  lavoir. 
Imitation  double  par  mouvement  direct  et  par  mouvement  contraire  et  en  diminution. 
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Chaut  premier  par  mouvement  contraire. 
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Chant  dnmieme  en  diminution. 
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En  diminution. 
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Cette  dernière  manière  d’em- 
ployer les  imitations  est  trôp  com- 
pliquée et  ne  peut  pas  être  appré- 
ciée par  les  auditeurs;  c’est  donc 
plutôt  un  exemple  de  curiosité  que 
d utilité:  cependant,  quand  l’harmo- 
nie marche  naturellement,  elle  peut 
donner  de  l’intérêt  même  à ce  tra- 
vail ; 


On  trouve  souvent  des  exemples  dans  le  genre  du  precedent, en  analysant  la  musique  faite  avant  le  18.  siècle. 
Souvent  on  nimite  que  le  mouvement  d’une  phrase.,  ce  qu’on  peut  appeler  imitation  de  mouvement,  par  exemple  : 

N?  4 


Dans  cet  exemple  ce  sont  les  valeurs  suivantes 
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qui  se  reproduisent  sans  cesse  entre 


les  deux  parties  n’importe  les  notes.  Cela  peut  aussi  avoir  lieu  entre  trois  eu  quatre,  parties.  Cette  manière 
s’emploie  souvent  avec  succès  pour  accompagner  la  voix. 

Il  y a tant  de  variété  et  tant  de  modifications  dans  l’emploi  des  imitations,  qui i est  presque  impossible  de  les  in- 
diquer toutes;  chacun  en  peut  faire  selon  sa  fantaisie,  ses  moyens  et  son  goût.  I!  suffit  d’avoir  une  idée  claire 
de  ce  qu’on  appelle  IMITATIONS  pour  en  faire  usage:  et, quand  on  en  a 1 habitude, ei’es  se  présentent  le  plus  sou- 
vent d’elles  mêmes  a l’imagination  du  compositeur,  sur-tout  quand  il  est  habile  harmoniste. 

Pour  terminer  cet  article  nous  donnerons  ici  encore  'quelques  exemples  sur  les  progressions  par  imitation. 


Une  progression  est. 

Ou  1?  simplement  mélodique. 
Ou  2°.  simplement  harmonique. 


Ou  3 . mélodique  et  harmonique  a la  fois, 

Ou  4°.  elle  se  fait  par  imitation  simple. 

Ou  5 . elle  peut  se  faire  par  imitation  double. 
Chacune  des  ces  progressions  peut  se  faire  soit  en  MONTANT  soit  en  DESCENDANT,  c’est  à dire  qu’elle  peut  être 
ascendante  ou  descendante. 

Quant  à la  définition  de  la  progression,  voir  notre  cours  d’harmonie,  ou  l’on  trouvera  en  même  temps  une 
quantité  dexemples  sur  les  trois  premiers  V 
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*’  -t  mieux  'ai'ir  l.i  marnere  de  créer  des  progressions  par  imitation , nous  donnerons  ici  un  exemple  sur  cha 
cun  de  ces  trois  N. 

V.'  i Progression  mélodique. 
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Vé  5 Progi  'ession  mélodique  et  harmonique. 
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Une  progression  par  imitation  est  en  même  temps  mélodique  et  harmonique.  Une  grande  partie  des  progressions 
mélodiques  peut  se  changer  en  progression  par  imitation.  Ainsi  l'exemple  1 donne  la  progression  suivante. 

N? 4 Progression  par  imitation. 
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Imitation  a la  quinte  inférieure. 

Une  progression  par  imitation  est  souvent  en  meme  temps  renversalde,  soit  a Ioctave,soit  a la diiième,soit  a la 
douzième:,  le  N?  4 e.-,t  en  contrepoint  double  à 1 octave,  par  exemple: 
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Quand  une  progression  est  en  même  temps  renversalde,  on  peut  donc  1 envisager  comme  le  modèle  dun  contre- 
point et  en  tirer  le  même  parti,  éest  à dire  la  renverser  et  la  promener  dans  différents  tons  en  y ajoutant  une  ou 
deux  parties  daccompagnement . 

l'n  trait  de  chant  ou  une  parcelle  de  motif  peuvent  toujours  servir  à la  création  d’une  progression  mélodi- 
que, et  par  conséquent  a celle  dune  progression  par  imitation,  car  en  supposant  qu’une  progression  mélodique  ne 
puisse  paa  devenir  en  même  temps  progression  par  imitation,  on  n’a  qu'a  changer  1 ordre  de  la  progression  mé- 
lodique pour  trouver  limitation,  ce  qui  est  toujours  possible- 
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Par  exemple  ,1a  progression  suivante  se  prêtera  difficilement  a une  imitation  , en  cherchant  cette  imitation  sur  le 
quatrième  temps  d’ou  elle  devrait  partir: 

OMais  en  changeant  cette  progression  en  celle  qui 
suit,  on  en  obtiendra  deux  par  imitation  : 
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Progression  par  imitation , ou  la  partie  intermediaire  est  ajoutée: 
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Autre  progression  par  imitation,avec  le  même  chant: 
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fasse  a outee. 

Pour  faire  une  progression  en  imitation  double,  il  faut  imiter  DEUX  TRAITS  LE  CHANT  a la  fois.  Ces  progres- 
sions sont  plus  difficiles  à trouver  que  les  précédentes.  En  voici  un  exemple: 

Progression  en  imitation  double. 


Cest  une  quadruple  • progression 5 parce  qu’elle  exige  quatre  parties  dont  chacune  fait  une  progression  mélodique 
Pour  la  créer  il  faut  dabord  inventer  les  deux  traits  de  chant  a imiter,  qui  doivent  se  marier  comme  les 
deux  sujets  dans  le  contrepoint}  mais  il  n’est  pas  nécessaire  que  les  parties  soient  remersables. 
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Voici  les  deux  traits  de  chant: 
' *-7— 
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Apres  quoi  on 
cherche  la  double 
imitation  : 
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Cela  étant  règlé,on  cherche  a établir  la  progression  entre  les  deux  parties  entrantes, et  ainsi  de  suite. 
Nous  aurons  souvent  l’occasion  de  revenir  sur  les  imitations  en  traitant  de  la  fuo-ue. 
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DES  CANONS. 


ln<-  îmiuûn  ST!  ir ri  H non  INTERROMPUE  s’appelle  en  général  CANON.  On  nomme  particulièrement  CANON 
un  ni  irce.au  Je  musique  dans  lequel  on  imite  une  partie  depuis  le  commencement  jusqu’à  la  fin,  n’importe  ,'jfin_ 
tervl'e  par  lequel  on  imite,  et  le  nombre  des  parties  imitantes.  C est  de  cette  sorte  de  productions  que  nous 
traiterons  dans  cet  article.  > . 

'joand  limitation  se  fait  a i unisson,  le  canon  est  à funisson$  quand  limitation  est  à la  seconde  supérieure  ou 
■ nferi’  ne,  le  canon  e^f  a >a  seconde,  et  ainsi  de  suite.  Quand  limitation  est  par  mouvement  contraire,le  canon 
s’appelle  canon  r\R  mouvement  contraire. 

L - anons  sont  à deux? a trois, ou  a quatre  parties.  On  appelle  CANON  double  lorsqu’on  IMITE  EN  MEME 

i ‘ Mrs  deux  chant.s  DIFEERENTS,  ce  qui  suppose  quatre  parties  au  moins- 

s " le  ;enre  d imitation,  le  canon  peut  être  aussi  EN  AUGMENTATION,  ou  EN  DIMINUTION,ou  PAR  MOUVEMENT 
RETROGRADE.  / 

L.,  l anon  est  PERPETUEL  quand  on  ne  peut  le  finir  nulle  part  convenablement,  et  qu’il  faut  par 


e n=equenl  le  recommencer  sans  cesse. 


On  appelle  CANON  FERMI  (ou  clos  j celui  qui  est  écrit  sur  une  seule  portée;  il  est  OUVERT  quand  il  est  en 
partition . ' F 

Le  canon  e^t  ENIGMATIQUE,  quand  il  faut  chercher  ou  deviner  sa  solution.;  il  est  CIRCULAIRE  quand  il  parcourt 
les  douze  tons  majeurs,  ou  les  douze  tons  mineurs.il  est  enfin  POLYMORPHüS  quand  il  offre  plus  dune  seule  solution. 
Nous  diviserons  tous  ces  canons  i ’ en  canons  de  société.,  et  2°  en  canons  scientifiques. 

1°  DES  CANONS  DE  SOCIETE. 


I1  existe  un  grand  nombre  de  canons  destines  a être  chantés  dans  des  sociétés  ou  dans  des  réunions  musicales: 
c<  >t  par  celte  raison  que  nous  les  intitulons  CANONS  de  SOCIETE.  Ils  se  distinguent  des  canons  scientifiques 
1.  par  les  paroles  sur  lesquelles  on  les  chante,  2°.  par  la  couleur  qu’on  leur  donne,  3?  par  le  chant  que  Pon 
imite, -t.  par  les  occasions  ou  on  les  exécute,  5?  par  la  manière  de  les  accompagner  et  6?  par  la  manière  parti- 
culière de  les  créer. 

Les  canons  de  société  sont  toujours  a l’octave  ou  a lunisson  . Le  chant  que  l’on  y imite  est  souvent  un  chant 
connu,  ou  du  moins  invente  davance.  Voici  la  manière  de  faire  un  canon  de  société. 

Aprè*s  avoir  choisi  un  chant  ( le  plus  court  de  deux  mesures  et  le  plus  long  de  vingt  mesures  a peu  près)  on 
l’accompagne  par  deux  ou  par  trois  autres  parties , selon  que  le  canon  doit  être  a trois  ou  a quatre  voix,  en  ob- 
servant la  règle  suivante  : 

1.  Quan  d le  canon  est  pour  des  VOIX  EGALES,  pour  trois  ou  quatre  Sopranos  ou  pour  trois  ou  quatre  Ténors, 

1 harmonie,  dans  ce  cas,  n’éprouvant  pas  de^  renversement,  n exige  pas  detre  en  contrepoint. 

2.  Quand  le  canon  est  pour  des  VOIX  INEGALES,  par  exemple  pour  deux  Sopranos  et  un  Ténor,  ou  pour  un  Soprano 
Ténor  et  Bas^e,  ou  pour  trois  Sopranos  et  un  Ténor,  eu  pour  deux  Sopranos,Tenor  et  Basse  ÔC  c.  i’harmonie  d ans  ce 
cas  éprouvant  forcement  des  renversement,  doit  être  connue  en,  contrepoint  triple  pour  un  canon  à trois  parties,  et  en 
contrepoint  quadruple  pour  un  canon  a quatre  parties. 

Voici  l’harmonie  à trois  parties, sur  lair  Charmante  Gabrielle,pour  trois  voix  égales; elle  doit  servir  à un  CANON 
A L’rNTSSON  pour  TROIS  SOPRANOS  OU  pour  TROIS  TENORS: 
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Pour  faire  de  cette  harmonie  un  Canon 9 on  disposera  les  trois  parties  de  la  manière  suivante: 
A,  Le  chant  sans  accompagnement. 
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(j&0  Le  chant  en  duo-  On  choisit  pourlàccompagner  la  partie  C,  du  trio  precedent,  parce  ijue  cette  partie  fait  honne 
harmonie  à deux  avec  le  chant,  c’est  a ijuoi  il  faut  faire  attention. 
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0,1  ' ,l  lMr  ct<  arrangement  «que  les  (rois  parties  s’imitent  EXACTEMENT, et  forment  par  conséquent  un  canon. 

!».qu«r>  c.  I exemple  il  est  facile  de  concevoir  qu’une  harmonie  -v  (rois  parties  peut  fournir  un  canon  à l’unis- 

\ _ 

' n ,i  (i  i>.  et  qu’une  harmonie  a quatre  parties  en  donnera  un  à quatre. 

1 * canon  precedent  est  ouvert,  c'est-à-dire  présente  en  PARUTIONimais  on  peut  le  fermer  ou  clore, c’est-*- 
J"'  lr  sur  une  S Et  LE  P.l««E . Comme  cl, «que  p.rtie  eiécute  eiactement  la  m?me  chose,  lune  d’éU 

I - |H  t .loue  représenter  les  drus  autres.  Il  s’agit  seulement  d’indiquer  paru,,  signe  l’endroit  ou  chaque  partie 
dtul  entrer,  ce  qui  se  fait  de  la  manière  suivante: 

Canon  clos  a trois  voix  égalés, sur  l’air  Charmante  Gabridle. 
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Mars.  Cru_el-le  de  - par  - ti  - e,  malheureux  jour,  que  ne  suis-je  sans  vi-e  ou  sans  a-mour 
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Mars.  Cru-el-Ie  de-par-ti  - e, malheureux  jour,  que  ne  suis -je  sans  vi-e  ou  sans  a-mour. 
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Mars.  Cru-el-Ie  Je'  - par-  (i  - e,  malheureux  jour,  que  ne  suis-je  sans  vi-e  ou  sans  a - mour. 

< bi  , -liante  cescanonsle  plus  souvent  sans  accompagnement  instrumental:  mais  pour  soutenir  les  voix  on  peut  y 
ajouter  un  accompagnement  de  piano,  dont  la  basse  est  la  meme  que  celle  de  Ir harmonie  du  canon, ou  bien 
lui  donn«r  une  basse  nouvelle:  cet  accompagnement  se  répète  aussi  souvent  que  le  chant  principal  du  canon. 
Voici  un  exemple  de  cet  accompagnement  dont  la  basse  est  différente  de  celle  que  le  chant  fait: 


<î)  (duel  jue  vicieuse  que  soit  la  prosodie  de  cet  air,  nous  l’avons  conservée  intacte  par  respect  pour  l’ancienne  traditic 
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Piano  pour  accompagner  Je  canon  précédent  . 
Andanle  . 


d en  rejeter  le  chant  principal. 

Nous  avons  observé  plus  haut  que  i harmonie  d’un  canon  de  société  a voix  inégales  doit  îitre  en  contre- 
point. Voici  l’harmonie  en  contrepoint  triple  pour  un  canon  a trois  voix  inégales:  ces  trois  voix  peuvent  être 
deux  Sopranos  et  un  Ténor,  ou  un  Soprano  et  deux  Ténors. 


Contrepoint  triple. 
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Canon  ouvert,  fait  avec  l’harmonie  precedente. 
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Même  canon  écrit  sur  une  seule  portée. 
°.3.  l'. 1 Soprano, 
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Tout  canon  à voix  L\EGALES,dont  l’harmonie  est  en  contrepoint,  peut  s exécuter  en  meme  temps  par  des  voix 
. EGALES  sans  nuire  à l’harmonie; mais  le  contraire  n’est  pas  possible  sans  rendre  l’harmonie  défectueuse. 

Les  canons  de  société  à voix  inégales  présentent  des  difficultés  sous  le  rapport  de  l’étendue  des  voix,  sous  le 
rapport  des  paroles  et  sous  Je  rapport  de  l’harmonie. 

i'^  Sous  le  rapport  de  l’étendue  des  voix. 

Les  parties  doivent  être  connues  de  manière  à ce  que  chaque  voix  puisse  les  executer  toutes,  sans  sortir  de 
son  diapason  naturel.  Ainsi  par  exemple  dans  un  canon  pour  Soprano  Contre- Alto  et  Basse-Taille,  le  Sopranodoit 
pouvoir  rendre  naturellement  non  seulement  sa  partie,  mais  encore  celle  du  Contre- Alto  et  delà  Basse -Taille;  ces 
deux  dernières  parties,  chacune  à leur  tour,  sont  soumises  à la  même  règle.  On  conçoit  facilement  qu’il  faut  beau- 
coup d’adresse  pour  réaliser  cette  proposition, surtout  en  donnant  du  charme  et  de  1 interet  au  canon. 

2?  Sous  le  rapport  des  paroles. 

Les  paroles  pour  un  canon  de  société  doivent  être  renfermées  dans  un  couple  de  vers  courts.  C’est  sur  ces  pa- 
roles que  le  compositeur  cherche  le  chant  principal  de  son  canon:  cela  se  fait  à peu  près  comme  le  début  d’un 
air,  et  n’éprouve  pas  plus  de  difficulté.  Mais  1 accompagnement  vocal  du  chant  peut  exiger  plus  ou  ruoin^ 
de  paroles:  dans  le  premier  cas  il  faut  en  répéter  une  partie,  et  dans  iautre  il  faut  en  couper  line  partie. Ce  qui 
cause  souvent  de  l’embarras  dont  il  faut  savoir  se  tirer  adroitement. 

3?  Sous  le  rapport  de  l’harmonie. 

L harmonie  étant  en  contrepoint,  peut  devenir  trop  severe  pour  des  productions  aussi  légères  que  des  canons 
de  société,  et  trop  pauvre  à cause  de  la  suppression  continuelle  de  la  quinte  parfaite,  ce  qui  fait  que  tous  les 
accords  y sont  incomplets.  Ajoutez  a cela  que  le  canon  finit  presque  toujours  avec  une  formule  de  cadence 
qui  ne  donne  pas  un  repos  assez  satisfaisant, a moins  que  l’on  ne.  finisse  par  une  CODA  qui  n’est  pas  en 
contrepoint . 

Pour  remédier  a ces  inconveniens  harmoniques,  on  a imaginé  un  mauvais  expédient,  qui  consiste  en  un  accom- 
pagnement instrumental, ajouté  au  canon  vocal.  On  a cru  que  la  basse  de  cet  accompagnement  corrigeait  les  dé- 
fauts que  les  renversements  des  voix  occasionnent  quand  l’harmonie  n’est  pas  en  contrepoint  double, triple  ou 
quadruple.  Mais  l’expérience  prouve  que  l’harmonie  des  voix  produit  toujours  MAUVAIS  EFFET  quand  elle  n’est 
pas  bonne,  abstraction  faite  de  l’accompagnement  instrumental.  La  cause  de  ce  phénomène  consiste  dans  la  gran- 
de différence  du  timbre  des  voix  avec  celui  des  instruments.  Mais  en  ajoutant  à un  canon  vocal  l’accompagne- 
ment d’une  Basse-Taille,  l’harmonie  de  ce  canon  pourrait  facilement  se  renverser  sans  qu  elle  fut  en  contre- 
point double,  triple  ou  quadruple;  voyez  ce  que  lions  avons  dit  du  contrepoint  c ON  D I I'  l ON  N EL  avec  une  basse  de 
correction  page  129:  celte  FASSE  TAILLE  DE  CORRECTION  serait  le  moyen  le  plus  efficace  pour  obtenir  dans 

celte  sorte  de  canon  une  terminaison  parfaite,  une  harmonie  plus  riche,  plus  satisfaisante  et  beaucoup  moins  sé- 
vère.Mais  on  ne  peut  pas  toujours  user  de  ce  moyens  parce  qu’il  faut  pour  cela  employer  une  partie  de  plus, 
qui  n est  pas  partie  imitante,  et  qui  par  cela  même  parait  ne  pas  appartenir  au  canon. 
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>Tuus  donnerons  encore  trois  exemples  des  canons  de  société  à voix  inégalés,  dont  l’un  en  contrepoint 
triple,  l'autre  en  contrepoint  quadruple  et  le  troisième  en  contrepoint  conditionnel;  avec  une  Casse-Taille  a- 
joulee,  c’est-à-dire  avec  une  basse  de  correction* 

Contrepoint  triple  pour  faire  Je  canon  suivant  à trois  voix  inégalés. 
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Contrepoint  quadruple  pour  faire  le  canoij  suivant: 
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Canon  pour  deux  Sopranoset  deux  Teners. 


r 


= 66. 


m . 


i 


13=¥=1 

'T- 

^P= 

-r 

^ >7  f f - 

9— B — - — T 

* ' ? f 'f  * r 

— ~-a—Q-  ■ 

n 

hr» 

lT — 

— p _ 

=t*= 

— i — 

T p -1  I- 

P=m 

1 

— ~ F — 

:■  -'— i^z 

*_— ( ; 

i 


/r* 


■ $ - - 

ia 

a£3 

\ç 

.vl  i 

1 

,àl. 

• 

• __ 

=f=f-£d 
1 "i  i- 

m 

r^j 

p • r-^ 

-5> s— f- 

..  p.-  '•:.-  f - 

H 

n^~  T| 

bid 

1 « 

-f— -T 

-P— ‘tf-f- 

1 i 

^ ’ -f' * -J&  ~jf 

-A ~à~..:. 

m 

o 

m 

j=bL  ... 

m 

jT'1  b 

■-rrrVi — 

/T 

: + 

rj  * 

tj • w 

/O  • S 

1 a J • i 1 l 

— 

ir 

> \ 

f 

1 

r 

ry  • 

^ ™ m 

! ' 

f 

..  x_ 

1 — 

n 

2 

_ _ _ S’ 



' €> 

y — 

O 

IUK  - -'H 

m 

" 

J9 

a 

- - 

” 

-W — 

D 

11‘ 1 c. = 

\\t> 

j 

Ck 

i _ 

irvy 

s • 

^ * 

^ * 

■■ 

uv 

r l 

jF 

O 

^ • à 

i ^ 



• L 

i 

j 

O 

M 

- - 0 

i 

hr» 

/ 

fj 

W m 

W 

# * ..  » "F 

« * sr 

r • « 2 

TJ 



r 

Ti  1 

T P Æ 

__r 

* éÊ  O 

ZJ. 

" ■■ 

7 

h — • 1 — 

1 ~ ^ 

Z~3 

— trm 

w r = r 

u> 

-- 1-  V ' — 

1 i r i— 

uiU_ 

1 H i .- 

Z.  55. (O 


2 04 


Ténor  1? 


S 


31*' me  canon,  mais  ferme. 

# * 


A» 


=fct 


ï 


Soprano!? 


^ÉS 


Ténor  2? 


zz— 5 


77“ 


g 


■ # 


Sopran  2? 

— r. r- 


- , I- 

_ ,*-  ■ 1 

r 

-l9--- y - 

n — . f • 

' O _ 1 * * — TT- 

h>  ,-p'- 

p •- - :|~ 

\ — - 
— 

zz^z^—^EtJzz 

i r-= 

:==f=: 

-J 1 L 

==t= 

J 

Z.  55.  0) 


205 


Il  est  indiffèrent  de  commencer  par  telle  ou  telle  partie.  Mais  quand  on  desire  que  la  partie  commençante 
soit  plutôt  un  Ténor  qu’un  Soprano  on  lindique  comme  on  le  voit  dans  lexemple  precedent. 

Contrepoint  conditionnel  avec  une  basse  de  correction  pour  servir  au  canon  suivant. 
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Canon  pour  deux  Sopranoset  un  Ténor. 
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Un  n’emploie  la  basse  de  correction  (pie  la  où  elle  est  nécessaire:  mais,  si  on  le  juge  à propos, elle  peut  servir 
autant  de  fois  que  l’on  répète  le  chant  principal  dans  le  courrant  du  canon. 

On  peut  egalement  clore  le  canon,  en  mettant  la  Basse-Taille  ajoutée  sur  une  portée  séparée. 

Une  Ba/sc-Taille  de  correction  n’empeche  pas  d’accompagner  les  voix  par  le  Piano  ou  même  par  l’orchestre 
quand  cela  est  nécessaire. 

2 DES  CANONS  SCIENTIFIQUES. 

1 / 

Ces  canons  exigent  dans  leur  création,  plus  d’art  et  d’adresse  que  les  canons  de  société,  c’est  par  celte  raison  que 
nous  les  appelons  CANONS  SCIENTIFIQUES.  Le  canon  scientifique  est  une  production  qui  ne  peut  être  appréciée  «pie 
par  des  connaisseurs.  Ce  canon  n’est  guère  suceplible  de  beaucoup  de  charme,  et  il  est  presque  impossible  de  le 
rendre  interressant  aux  personnes  qui  ne  sont  point  initiées  dans  l’art  musical.  (&)  Pour  creer  un  semblable  morceau 
on  invente  un  trait  de  chant  de  trois  jusqu’ a six, sept  ou  huit  notes:  le  meilleur  est  celui  dune  mesure  ou 

de  deux  mesures  fout  au  plus,  encore  faut  il  qu’elles  soient  courtes  et  duu  mouvement  un  peu  accelere-C Nous  di  - 

rons  plus  bas  pourquoice  chant  initial  rie  do'it  pas  être  plus  long.) 

Exemple: 


^ — À 


I 


Si  le  canon  doit  être  à deux  parties  et  a f octave,  on  place  ce  chant  dans  la  partie  imitante  à la  distance  dune 

0'  taxe  apres  la  derniere  note  de  la 
partie  imitee9  Par  exemple: 


/ £ rr 
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vife  ? 

r~h~ 

Ijp 

( * 1 Les  canons  scientifiques  ont  été  inventés  avant  le  18r.ne  siècle,  c’est- a -dire  dans  le  temps  ou  la  composition  musicale  ne 
A 1 pi’un  calcul  frci'l  et  ou  le  goût, le  sentiment  et  l’inspiration  notaient  comptés  pour  rien. 
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On  revient  à la  partie  B.  peur  chercher  i accompagnement  a la  partie  A. 


On  ajoute  cet  accompagnement  dans  la  partie  A-  à la  suite  du  premier  chant. 


On  revient  de  nouveau  à la  partie  B.  pour  accompagner  ce  tpi  on  a ajoute  dans  la  partie  A. 


Par  exemple. 


[p-—. — 
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f 3 , 
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Suite  Je  l accompagnement . 


Cette  suite  d’accompagnement  sera  transposée  dans  la  partie  A.  pour  y continuer  limitation. 


Par  exemple. 


B. 
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La  partie  B.  continuera  d’accompagner  ce  qu’on  a de  nouveau  ajoute  a la  partie  A.  et  on  ira  de  la  sorte  jus- 
qu'à la  fin  du  canon,  qui  peut  durer  huit,  vingt,  cinquante  ou  quatrevingt  mesures  et  plus. 

On  conçoit  facilement  que  celle  manière  est  excellente  pour  trouver  toutes  sortes  de  canons  inlerrcssahls  et  par  cou-, 
.seîjucnt  aussi  toutes  sortes  d’imitations. 

Le  premier  trait  de  chant  ( qui  est  composé  de  six  notes  dans  lexemple  precedent  ) ne  doit  pas  être  long, 
parce  qu’il  serait  impossible  aux  auditeurs  de  suivre  limitation  jusqu’au  bout. 

Ce  qui  est  difficile  dans  ces  canons,  c’est  de  trouver  un  chant  franc  et  naturel  ( en  partant  de  la  dernière 
note  du  chant  initial;)  car  ce  chant  ne  peut  se  composer  que  de  notes  accompagnantes  comme  on  l’a  vu  ci-dessus.. 
On  ne  peut  le  phraser  ni  le  rhytmer  comme  on  le  desire,  et  encore  moins  le  trouver  par  inspiration. 
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‘ ou 


Ou  pont  l'ai !•'  c'os  caio  ns  ( au  movrn  de  lu  méthode  précédente)  à tous  les  intervalles,  et  il  ne  conte 
pas  plus  d en  faire  a I.»  seo  nde  ou  a la  tierce  «3c  . «pie  d’en  créer  à l’octave  ou  a l'unisson,  et  cela  aussi 
bien  par  mouvement  contraire  «pie  par  mouvement  semblable;  mais  les  meilleurs  seront  toujours  a l’octave 
a luniss  ii  par  mouvement  semblable,  parce  que  le  chant  en  est  plus  liane  cl  l'harmonie  plus  naturelle. 

V ici  d<  s exemples  «le  canons  a differents  intervalles  ; 

\ 

Canon  a la  sixte. 


N?i 


Canon  a la  seconde. 


>>  . o 


Quand  le  canon  n«sl  pas  à 1 unisson  ou  a l’oclavc,  l imitation  im  peut  pas  se  faire  tout  a lait  exactement, 
sous  b rapport  «!«'s  tons  entiers  et  des  demi -tons;  il  faut  souvent  répondre  a un  ton  par  un  demi-ton  ,et  vice-yersa  • 
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Quant  aux  canons  par  mouvement  contraire,  on  n’en  l'ait  presque  jamais,  car  il  est  difficile  (pic  le  chant  et  l'turé 
monic  n’en  soient  pas  plus  ou  moins  tourmentas.  Voici  un  exemple  d’un  canon  par  mouvemen  contraire: 

Canon  à la  sixte  par  mouvement  contraire. 


voit  dans  les  quatre  premiers  JNT  des  exemples  precedents.  Celte  manière  de  terminer  est  la  meilleure. 

2 * En  arrangeant  le  canon  de  manière  à ce  que  la  partie  imitée  puisse  reprendre  à la  lin  le  chant  initial  pour 
accompagner  la  partie  imitante,  et  contraindre  le  Canon  de  recommencer  sans  cesse.  Le  canon  s’appelle  dans  cc  cas, CANON  , 
PERPETUEL . En  voici  un  exemple: 

Canon  perpétuel . 


Ainsi, à bien  prendre,  un  semblable  canon  ne  finit  pas:  c’estuneffetduhazardsileprécédentpeutsàrretersurladernièrenolo. 
3°.  En  imitant  exactement  jusqu  a la  dernière  note,  de  la  manière  suivante: 


(#)  Cette  partie  cesse  a cet  endroit,  parce  quelle  ne  doit  pas  etre  imitée  plus  longtemps.  En  accompagnant  ce 
canon  par  une  ou  deux  parties  acessoires,  (ce  qui  peut  avoir  lieu  dans  un  trio,  ou  dans  un  quatuor, ou  bien 
dans  lorcbestre.)  Cet  accompagnement  qui  continue  jusqu’à  la  fin  du  canon,  en  rendra  la  conclusion  tout  a lait  satis- 
. faisante • Voici  un  exemple  dun  canon  , scientifique  fait  sur  des  paroles  et  a’ecompagne  par  une  basse  chiffrée: 
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C a non. 


De  ce  quil  Faut  observerpour  rendre  un  canon  scientifique  plus  intep, fessant  pour  le  pi  im. h:. 
. P'  nr  qu’un  canon  scientifique  puisse  plaire  au  public,  il  faut  qu’il  soit  phrasé,  c’est  à dire  qui  1 se  divise 
en  phrases  .symétriquement  égalés.  Ain>i  on  fera  un  canon  A L’OCTAVE  divise  comme  il  suit: 


2ii 


i'.'  Une  phrase  de  huit  mesures,  en  la  terminant  à la  dominante  quand  le  canon  est  dans  le  mode  majeur, 
ou  en  la  terminant  dans  le  ton  majeur  relatif  (tierce  supérieure)  quand  il  est  en  mineur,  comme  dans  l'exemple 
suivant . 

2.  Une  seconde  phrase  également  de  huit  mesures, avec  une  cadence  imparfaite  sur  la  dominante  primitive. 

7)°.  Une  seconde  phrase  de  huit  mesures,  qui  commence  avec  les  premières  notes  du  canon  et  termine  a la  tonique 
dune  manière  satisfaisante. 


Cette  coupe  peut  avoir  deux  reprises,  par  exemple: 


Ce  canon  peut  dahord  s’exécuter  tel  qu’on  le  voit  ci  dessus,  en  le  plaçant  dans  un  duo,  trio,  quatuor,  quintet- 
te, ou  même  dans  une  symphonie?  mais  on  peut  aussi  le  DIÀLOGCER,  c’est  a dire  changer  d’instrumenfs  en  répé- 
tant chaque  reprise,  par  exemple: 
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•Juaml  l i répétition  no  peut  pas  s'exécuter  à l'octave,  on  la  l'ait  à l’IMSSON  . Celte  manière  de  répéter  de  - 
'•eut  plus  sa  1 lia  n t<  ■ le  rsque  les  instruments  sont  d'un  timbre  différent . De  plus, on  peut  ajouter  à ce  canon 
une  ou  deux  parties  d accompagnement  lr<'s  léger;  dans  ee  cas  il  est  bon  de  mettre  l'imitation  entre  les  deux 
parti»  s ejlrèmcs, quand  cela  se  peutj  par  exemple: 
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Si  le  N.  o était  destine  a I orchestre»  on  pourrait  le  dialoguer  en  exposant  chaque  reprise  avec  les  instru-  . 
rr.enls  a cordes , tandis  que  la  répétition  se  ferait  par  les  instruments  à vent. 

Lue  troisième  manière  de  donner  de  I interet  à ce  canon  consiste  dans  un  court  épisode  que  Ion  ajoute 
apres  chaque  reprise.  Cet  épisode  doit  être  compose  dune  courte  période  dun  chant  agréable  et  qui  iiailrien 
«h-  commun  avec  le  canon,  par  exemple: 
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^ Cet  épisode,  ainsi  <pie  le  suivant,  peuvent  avoir  (piatre  ou  1m ît  mesures  de  plus,  si  on  le  ju^e  à propos. 
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L effet  de  l’exemple  précédent  pourrait  etre  aussi  modifie  en  exposant  chaque  reprise  en  FORTE  par  la  masse; 
de  l’orchestre,  tandis  qu’on  en  ferait  la  répétition  en  PIANO  par-un  petit  nombre  d'instruments  solo , et  Vif  E_VER_ 
SÀ»- Celle  dernière  version  est  d’autant  meilleure,  que  le  FORTE  de  quarante  huit  mesures  de  suite  pourrait  paraître 
trop  Ion™;. 

Les  canons  scientifiques  dont  nous  avons  donné  des  exemples  jusqu’à  présent  ne  sont  qu’à  deux  parties , parce 
que  limitation  n’y  a lieu  qu’entre  deux  parties  seulement.  On  peut  les  faire  aussi  à plus  de  deux  parties:  mais 
s il  est  déjà  difficile  (sans  fatiguer  l’attention  des  auditeurs)  de  suivre  une  imitation  entre  deux  parties  durant  tren- 
te, quarante,  ou  cinquante  mesures,  que  deviendra  cette  attention  en  voulant  la  fixer  sur  des  canons  à trois,  ou  à 
quatre  parties/#)  Or, en  faisant  des  canons  à plus  de  deux  parties,  on  compose  plutôt  pour  les  yeux  que  pour 
les  oreilles.  Mais,  comme  chaque  chose  trouve  ses  admirateurs,  nous  indiquerons  la  manière  de  faire  un  canon'scicn- 
tifique  à plus  de  deux  parties. 

Pour  composer  un  canon  scientifique  à trois  parties,  on  invente  un  trait  de  chant,  que  l’on  place  successivement 
dans  les  trois  parties,  par  exemple: 


A. 


b. 


mk 


w 


m 


Chant  initial. 


£ 


3 


H 


Le  meme. 


, ,On  revient  a la  partie  G ( la  première  entrante,)  pour  chercher  1 accompagnement  à la  partie  A.  on  ajoute  cet 
accompagnement  a la  suite  de  la  partie  À.  et  de  la  partie  B.  par  exemple: 

Accompagnement. 


A. 


B. 


I 


m 


mm 
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Accompagnement . 


S 
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Accompagnement . 
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Cela  étant  fait,  on  revient  encore  à la  partie  €,  pour  chercher  un  nouvel  accompagnement  aux  deux  parties  de  des- 
sus. Ce  nouvel  accompagnement  sera  de  nouveau  ajouté  aux  parties  À.  et  B.  par  exemple*. 


B. 


C. 


M, 


Ü 


M 
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3 


3 


Nou\el  accomua^nemenl . 


m* 


3 


22 


Nouvel  accompagnement. 


m 


im>< 

i 


Nouvel  accom|i.rjn<  menl 


? 


3 


t #)  Dans  ce  cas  la  tacite  de  l’auditeur  est  plus  pénible  que  celle  du  compositeur. 
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C'est  ilt>  l.i  m i U*  t|uc  liai  procède  jusqu  a*fra  lm, en  ajoutant  une  CODA  pour  mieux  terminer  le  caïiibn.  Voici 
canon  I ut  entier;  il  n'est  composé  <|iie  d’accords  parfaits: 


Canon  à 1 octave  à trois  parties: 
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I J n -,  un  tel  canon  il  v a des  renversements  d intervalles  auxquels  il  faut  faire  attention,  en  réglant  son  har- 
monie, =ur  tout  quand  lw  basse  est  partie  imitante,  c’est-à-dire  quand  elle  ne  commence  pas  le  canon. 


2i7 

Un  canon  à quatre  parties  se  fait  dàpprès  le  meme  procédé.  Mais,  je  conseille  de  s’en  tenir  aux  canons  à 
deux  ou  à trois  parties  tout  au  plus,  lorsqu’on  desire  faire  un  morceau  de  musique  complet. 

Le  canon  précédent  est  à 1 octave.  On  en  peut  faire  à d’autres  intervalles , en  suivant  la  manière  prescrite 
pour  les  chercher:  Mais  les  meilleurs  sont  à l’octave.  Voici  un  exemple  d’un  canon  a la  quarte  et  à la  septième 
supérieures: 


Canon  à la  quarte  et  à la  septième  supérieures  à trois  parties. 


Los  canons  rétrogrades  n’étant  que  des  objets  de  pure  curiosité,  je  me  serais  abstenu  d’en  parler  sans  les  consi- 
dérations suivantes:  Des  personnes,  qui  n'ont  point  étudié  cette  partie  de  l’art  5 crient  au  miracle  quand 
elles  rencontrent  par  hazard  un  canon  rétrograde»  ( ou  a l’ecrcvisse.)  11  est  utile  de  leur  iaiic  voir  que  tout  le 
secret  de  celte  production  consiste  uniquement  dans  un  procédé  fort  simple,  lequel,  unie,  fois  connu,  il  n’est 
pas  plus  ddlieile  de  faire  un  canon  a leerevisse,  que  de  composer  un  canon  ordinaire.  Ainsi  donc,  pour  faire  un  ca- 
non de  cette  espèce,  on  suivra  la  méthode  que  nous  allons  indiquer. 
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Commencez  par  inventer  un  chant  simple  ( le  meilleur  e»l  celui  qui  11e  module  pas)  ue  fa  Ion-  uoui  de  huit 
1 n • , » à mi  .1  ou  vingt- quatre  mesure»  a peu  près.  Il  faut  que  ce  chant  puisse  aussi  s'exécuter  enlETROURADÀNT. 

< 1 lui  iluiine  celle  qualité  eu  évitant  1 le»  intervalle»,  îles  altérations,  des  syncopes , des  pauses,  des  valeurs  de  110-. 
!•  et  des  appo-_ i. dures,  quand  toute»  ces  choses  poliraient  produire  mauvais  effet  en  faisant  rétrograder  le 

< !i  nt.  La  meilleure  re.le  est,  en  le  créant,  de  se  le  représenter  en  même  temps  à rebours,  pour  éviter  ce 
qui  »erait  déplacé,  \oici  l’exemple  d’un  semblable  chant  qui,  comme  011  le  pense  bien , ne  peut  pas  être  très 
saillant: 


Le  chaut  est  de  seize  mesures  que  nous  indiquerons  par  les  chiffres,  1 ■)  2 5 5 5 4 5 5 •>  b' 9 7 8 5 95  iO 5 il5 
1-,  lé>,  l4.  i'»,  1 fù . .En  l'exécutant  à rebours,  011  obtient  par  conséquent  les  chiffres,  165  iT)5  i4 9 io?  12  9 ii? 

1 >•  f>.,  7,  6,  !>,  4-,o,2.)i.  Vous  placerez  ce  chant  sur  deux  portées  À.  et  B .(qui  doivent  avoir  la  même  clef) 


Vous  revenez  ensuite  à la  portée  11.  pour  accompagner  le  chant  de  la  portée  A.  Cet  accompagnement  u<  - 

v,nt  plus  tard  s’exécuter  aussi  à rebours  exige  particulièrement  l’usage  des  intervalles  consolidants . U11  peut 

aussi  emp lover  une  dissonuauce,  en  la  plaçant  ENTRE  DE IX  RESOLUTIONS  SEMRLAliEES,  pour  quelle  .puisse se 
résoudre  eu  avant  et  en  rétrogradant.  Cet  accompagnement  étant  trouve,  vous  le  mettrez  a rchouis  sur  la 

portée  A.  à la  suite  du  chant. 
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Celte  opération  donne  les  résultats  suivants: 

i°.  Le  chant  total  de  la  portée  À . en  le  prenant  du  commencement  a la  l'in,  est  le  meme  que  celui  de  la 
portée  B.  en  le  prenant  de  la  lin  au  commencement. 

2?  Par  la  meme  raison,  le  chant  total  de  la  portée  B.  en  le  prenant  du  commencement  a la  fin , est  le  nvè 
me  que  celui  de  la  portée  A.  en  le  prenant  de  la  tin  au  commenceim-nt . (1  suit  de  là, 

o°-  Que  le  chant  de  la  portée  A.  représente  EN  MÊME  TEMPS  celui  de  la  portée  B.  c’est  à dire  qu’une 
personne  peut  exécuter  la  portée  A.  en  allant  du  commencement  à la  fin.  et  une  autre  personne  peut  l’accom- 
pagner en  allant  en  même  temps  de  la  fin  au  commencement.  Dans  ce  cas,  on  supprime  tout  à fait  la  portée 
B.  parce  qu’elle  devient  superflue,  et  l’on  ajoute  à la  fin  de  la  portée  A.  la  clef,  les  accidents  et  la  mesure, 
•pour  indiquer  la  double  qualité  de  celte  portée.  C’est  en  quoi  consiste  le  canon  a rebours,  ou  à l’ecrevisse 


Canon  rétrograde,  ou  à l’ecrevisse. 
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Pour  exécuter  ce  canon  à deux,  une  personne  commence  et  chante  seule  jusqu’au  bout,  après  quoi  la  sccon 
de  personne  reprend  le  chant,  tandis  que  la  première  l’accompagne  en  allant  de  la  lin  au  commencement» 
Pour  (pie  le  canon  puisse  s’écrire  de  la  sorte  sur  une  seule  police,  il  laut  (pie  limitation  en  soit  a limis 
son,  et  que  les  deux  parties  chantent  sur  la  même  clef.  Lorsqu’il  ne  s’agit  pas  du  canon , mais  simplement 
de  l'harmonie  à rebours,  on  écrit  sur  deux  portées,  comme  au  N i . Dans  ce  cas  on  peut  avoir  deux  ciels 
.différentes,  et  faire  cette  harmonie  pour  le  dessus  et  la  basse,  en  la  mettant  en  contrepoint  à l’octave. 
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ér3  En  prenant  celle  partie  a rebours 
g elle  donne  le  chant  de  la  partie  B» 


En  prenant  celte  partie  à rebours 
g elle  donne  le.  chant  de  la  partie  A. 


On  peut  faire  de  ce  duo  iih  trio  ou  un  quatuor,  en  y ajoutant  une  ou  deux  parties  intermediaires, < <'  <|l|> 
donne  une  harmonie  a rebours  à trois  ou  a quatre  parties,  par  exemple: 
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Harmonie  rétrogradé  a quatre. 
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ci,a  l’instar  de  Haydn  et  de  Mozart,  on  faisait  de  cet  exemple  le  menuet  d’un  quatuor,  le  trio  de  ce  menuet 
serait  1 execution  à rebours  du  meme  exemple. 
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DU  CANON  SUR  LE  PLAIN-CHANT  . 


On  a mis  beaucoup  d’importance, avant  le  18VUC  siècle,  a des  imitations  exactes  faites  sur  des  plain  chants;  et 
quoique  ces  imitations  liaient  été  souvent  que  de  six  a douze  mesures,  on  les  nommait  CANONS  . Au  reste  la 
création  de  ces  canons  exige  de  1 adresse  de  la  part  du  compositeur  qui;, en  les  cherchant,  est  sans  cesse  contra- 
rié par  le  plain-chant, auquel  il  ne  peut  ni  ne  doit  lien  changer- 

Ces  imitations,  ou  ces  canons,  ne  sont  qu’a  deux  parties,  sans  compter  le  plain-chant  et  les  autres  parties  ac- 
compagnantes' car  ces  canons  peuvent  se  trouver  dans  des  choeurs  à quatre,  a cinq  ou  a six  parties.  Pour  facili- 
ter ce  travaille  compositeur  a la  liberté  de  traiter  l’harmonie,  entre  les  deux  parties  faisant  le  canon,  comme  h-.n 
lui  semble  , et  pourvu  que  la  réunion  de  toutes  les  parties  rende  lliarmonie  correcte,  les  deux  parties  qui  s'imitent 
peuvent  faire  n’importe  quels  intervalles . 

Comme  le  plain-chant  ne  se  chante  que  dans  leglisc,  on  ne  peut  employer  ces  canons  que  dans  la  musique 
religieuse.  Soit  que  le  plain-chant  se  trouve  dans  le  Soprano  ou  dans  le  Ténor , soit  qu’on  {exécute  par  le  contre - 
Alto  ou  la  Basse  Taille,  soit  enfin  qu’il  passe  d’une  partie  à l’autre,  le  canon  qui  doit  1 accompagner  n’est  ni 
plus  facile  ni  plus  ditticile  a faire. 

Manière  Je  chercher  le  canon  sur  un  platn-giiant. 

i°  On  commence  par  inventer  les  première  ^ .notes  du  canon,  que  l’on  met  dans  une  des  parties  qui  accom- 
pagnent le  plain-chant. 

2°.  Ou  imite  sur  le  champ  ces  premières  notes  du  canon , en  mettant  cette  imitation  dans  une  seconde  partie 

accompagnant  le  plain-chant.  Si  ce  dernier  s’oppose  a celte  imitation,  on  retouche  les  notes  a imiter  jusqu’à  ce 

que  l’on  ne  trouve  plus  d’obstacle  a poursuivre  le  canon . 

3?  On  revient  à la  partie  imitée  pour  y ajouter  quelques  notes  nouvelles,  en  consultant  en  MEME  TEMPS  le 

plain-chant  et  la  partie  imitante. 

4°.  On  continue  à imiter  ces  nouvelles  notes  trouvées.  Si  le  plain-chant  s’oppose  a cette  continuation  du  canon, 
on  retouche  les  nouvelles  notes  trouvées  de  la  partie  imitée, jusqu’à  ce  que  le  plain-chant  permette  de  poursuivre, 
le  canon  .C’est  de  celte  manière  que  Ion  procède  jusqu’à  l’endroit  ou  l’on  desire  d’arrêter  limitation  canonique, car. 
ces  canons  (comme  nous  lavons  remarqué  plus  haut)  n’ont  pas  besoin  d’être  longs;  huit  à seize  mesures  suffisent -, 
mais  lorsque  le  plain-chant  est  étendu,  on  peut  faire  deux  ou  trois  de  ces  canons  de  suite; c’est  à dire  interrom- 
pre le  premier  canon, et  après  quelques  pauses,  en  faire  un  autre  different  du  precedent, et  ainsi  de  suite. 

Voici  quatre  exemples  de  canons  sur  le  même  plain-chant: 

Canon  entre  le  second  dessus  et  le  contre-alto. 
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Ces  travaux  sur  le 
les  veux;  ainsi  c’est  de 


plain-chant  no  peuvent  cfre  apprécies  que  par  des  connaisseurs,  ayant  la  partition  sous  . 
la  peine  perdue  lorsqu’on  travaille  pour  des  auditeurs. 

x - r>  5 . r i ) 


ÎNous  donnerons  ici  encore  un  Canon  sur  le  plain-chant,  qui  mérité  une  analyse  particulière;  ce  Canon  est 
a la  seconde  supérieure  (entre  le  violoncelle  <1  le  second  violon  ) el  marche  san  s inlemfplion  durant  trente  cinq 
mesures  : C’est  le  plus  long  dans  son  genre  . Les  deux  p a r t i e s l'a i sa n t le  Canon  exécutent  une  harmonie  <•<  r 
recte  à deux;  le  tout  ensemble  forme  un  morceau  de  musique  complet. On  peut  exécuter  ce  morceau  par 
des  voix  en  choeur  si  on  le  desire;  dans  ce  cas  on  remplacera  le  second  violon  par  le  Contre  - M t"  ; 
lAllo  par  le  Ténor;  le  violoncelle  par. la  première  Basse-taille  ; et  la  Contre -basse  par  la  seconde  Bas- 
se taille  ;E.n  aecotireissanl  ee  Canon  et  en  mettant,  une  reprise  au  commencement  de  la  troisième  mesu- 
re,el  à la  lin  de  la  onzième  on  obtiendra  un  Canon  perpétuel. 


Canon  sur  le  plain-chant. 
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DO  DOUBLE  CANON  . 

Le  double  canon,  esl  un  morceau  de  musique  ou  Ion  iinile  a la  fois  deux  chants  différents.  C'est  une  produc- 
tion ingrate  dont  tout  le  mérite  consiste  dans  une  difficulté  vaincue. 

Voici  la  maniéré  de  faire  un  double  canon: 

Comme  il  y a dans  ce  canon  deux  parties  imitées  et  deux  parties  imitantes  , d es?  clair  qu’il  faut  auinoins  qua- 
tre voix  pour  réaliser  celte  proposition.  Nous  indiquerons  ces  quatre  voix  par  A,B,C,D.  La  première  imitation  (eu 
le  premier  canon ,)  aura  lieu  entre  les  deux  parties  D,B,ct  la  seconde  imitation  se  fera  entre  les  deux  parties  V,C, 

1.  On  invente  les  premières  notes  du  premier  canon, et  on  les  transpose  dans  la  partie  imitante5  à un  inter- 
valle quelconque:  ici  tout 
simplement  à l’octave,  par 
exemple: 


2°  On  introduit  ensuite  les  deux  parties  du  second  canon  ainsi  qu’il  suit: 
Exposition  des  quatre  parties  du  canon: 
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3?  Cela  étant  fait,  on  revient  à la  première  partie  imitée  pour  continuer  le  premier  canon:  a mesure  que  ton 
ajoute  une  note  à cette  partie,  il  faut  a l’instant  même  la  transcrire  dans  la  première  partie  imitante,  pour  voir 
de  suite  si  le  second  canon  permet  d’imiter  ce  qu’on  a ajoute;  Si  non,  il  faut  la  retoucher:  par  exemple, 
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■+  • On  t*  i i linue  le  second  canon  avec  les  memes  précautions  a l'égard  des  parties  D.et  B par  exemple: 


r>  * ’ !!•'  continuation  du  second  canon  sera  accompagnée  en  poursuivant  le  premier  canon  ; on  procédera  de  cette 
n ai  iei.  jusqu  à la  fin, ou  l’on  interrompt  la  double  imitation,  pour  terminer  convenablement  le  morceau . Voici  le  . * 
canon  tout  entier: 
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DES  CANONS  ENIGMATIQUES, POLYMORPHUS, CIRCULAIRES ,EN  AUGMENTATION, EN  DIMINUTION, 

Et  des  canons  à deux  parties  qui  peuvent  se  changer  en  trio  et  en  quatuor. 

On  avait  longtemps  méconnu  le  véritable  but  de  la  composition  musicale.  Les  imitations  et  les  canons  ( souvent  on 
confondait  les  uns  avec  les  autres  ) étaient  I unique  objet  des  méditations  d< s compositeurs  qui  ont  précédé  le  181.11' 
siècle.  Piquer  la  curiosité,  amuser  l’esprit  et  les  yeux  par  cet  unique  travail,  leur  paraissait  le  ncc  plus  ultra  de  lart. 
Il  n’est  donc  pas  surprenant  qu’ils  aient  poussé  la  manie  des  canons  jusqu’au  dernier  ridicule.il  faut  pardonner  cet 
.égarement  a l’ignorance  ou  ils  étaient  de  tout  ce  que  l’on  exige  de  nos  jours  dun  compositeur  habile.  Tous  les  trai- 
tes sur  la  musique, publies  jadis,  ne  renferment  autre  chose  ([ue  des  imitations  et  des  canons,  car  la  fugue  elle  meme, 

. comme  nous  le  verrons,  n’est  composée  que  d’imitations  continuelles,  plus  ou  moins  canoniquej. 

Parmi  tant  de  canons  anciens,  les  écoles  modernes  ont  lait  un  choix;  ceux , qu’elles  ont  cru  utiles  a l’art  ont  été 
conserves:  on  les  enseigne  aux  élevés;  nous  les  avons  indiqués  et  analysés.  On  a,  au  contraire,  exclu  ceux  que  l'on 
a juges  bizarres, insignifians  ou  tout-a-fait  inutiles.  Cependant,  il  est  bon  que  le  public,  qui  peut  souvent  entendre 
parh  r de  ces  objets  de  curiosité,  sache  ce  que  c’est  qu’un  canon  enigmaticjue , poly mofplius,  circulaire . &c. 
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iV  Des  canons  eni^mal  njues . 

L < n- n énigmatique  « si  un  cai..  n clos  ôu  ferme ( c'est  a diré  écrit  sur  un  seule  portée  ) niais  qui  n’a  point 
1 1 user i ;> 1 n n ou  d'indication  à la  l»V,  ou  bien  «but  l'inscription  est  trop  imparfaite  pour  le  résoudre  ou  Ie  dé- 
chiffrer exactement  sans  beaucoup  de  peine,  et  souvent  sans  une  « ram/e  perte  de  temps. 


Première  maniéré 
île  le  présenter. 
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L a première  manière  de  présenter  ce  canon  est  la  plus  énigmatique,  parce  que  l’on  ne  sait  pas  seulement 
à «jueile  clef  appartiennent  les  notes.  La  deuxième  manière  est  un  peu  plus  claire.  La  troisième  manière  indi- 
que déjà  la  quantité'  et  la  nature  des  voix  du  canon,  ainsi  que  l’ordre  de  leur  succession:  Soprano  Alto,  Cas- 
o , Fcn  .r.  La  quatrième  maniéré  est  la  plus  claire  a cause  des  pauses  qui  indiquent  en  même  temps  1 en- 
droit ou  chaque  partie  doit  entrer. 

Solution  du  canon  précédent. 
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L<-  compositeur  conçoit  son  canon  tel  qu’on  le  voit  ici;  pourquoi  donc  le  présenter  sous  un  emldeme  enig- 
i q ce  pour  qu’un  autre  compositeur,  nouvel  Œdipe,  en  cherche  la  solution?  Ufous  pensons  trop  Lien  de 

; -,  coi.'*-mp«.rain.s  pour  croire  qu’il  soient  assez  fous  et  assez  sots  pour  perdre  un  temps  précieux  a de  semMa- 
’os  bayat»  « les.  (.«-lui  < i a le  talent  de  faire  de  semblables  canons  ( et  il  faut  1 avoir  pour  pouvoir  les  déchiffrer  ) pre- 
f<  r * < ii  créer  lui  même  ululé*  que  de  se  mettre  a la  torture  pour  deviner  ceux  « I < -s  autres. 
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2°  Du  Canon  Polymorphus . 

Nous  avons  déjà  dit  qu’on  nommait  jadis  CANON  POLÏIVIOKPJIIS  celui  qui  était  susceptible  de  plusieurs 
solutions  differentes!  Nou^-  avons  aussi  egalement  observé  que  les  anciens  confondaient  souvent  l’imitation 
atec  le  canon Ainsi  par  exempîe^les  cinq  notes  suivantes  fournissent  plusieurs  canons  et  plusieurs  imitati- 
ons  canoniques,  ce  qui  donne  a ces  cinq  notes, 
nom  de  CANON  POLI  MOP, ntl  S , selon  l’ancien  usage. 

\oici  les  douze  solutions  que  ces  cinq  notes  ( prises  au  liazard)  m’ont  données,  sans  compter  les  autres 
que  j’aurais  vraisemblablement  trouvées  si  j’avais  juge  a propos  de  poursuivre  mes  recherches; 


Imitation  à contre  temps.  N° 


Par  mouvement  contraire. 


2o 


o 


< tur-  i',-s  élèves  s exercent  en  faisant  tics  canons  pol  ymorphus  ,rieri  de  mieux:  un  harmoniste  un  peu  ha- 
bile , et  qui  a de  la  patience  , n’aura  pas  beaucoup  de  peine  à en  trouver-,  une  demi  douzaine  de  notes  procédant 
dia  0 niquement,  suffi. -enl  pour  cela.  Les  anciens  citent  de  semblables  canons  qui  ont  500,  1000  et  jusqu  a 2000. 
-<  lutrins  differentes.'  je  crois  tjue,  de  nos  jours,on  trouverait  plus  facilement  des  solutions  que  des  auditeurs 
pour  de  semblables  producf  ions  . 
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Z°.  Des  Canons  circulaires. 
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Une  progression  en  imitation  exacte,,»  la  quarte  et  a la  quinte?  qui  parequtt  les  douze  tons  ( ordinai- 
rement majeurs)  est  appelée  CANON  cieci  t UP.E:  il  peut  avoir  lieu  à deux  et  à plus  de  doux  parties. 


N°i. 


^ Canon  circulaire  en  contrepoint  triple. 
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Comme  dans  cette  espece  de  canon  les  parties  finiraient  par  monter  trop  haut 5 ou  par  descendre  trop 
bas  il  faut  chosir  un  endroit  convenable  pour  les  faire  descendre  ou  monter  successivement  . 


.harmonie  . 


Ce  contrepoint  est  ici  indispensable  par  rapport  au  renversement  de  1 ! 

On  rend  tacîlementi  canon  perpétuel  en  supprimant  la  conclusion. Le  canon  suivant,  ît  • 2. est  perpétuel, 
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1 .'.nt  a h transition  enharmonique  qui  devient  indispensable  dans  un  canon  eire’uLi.ïe  if  i i: ai  chercher 

S. 

• e 1 il  convenable  pour  1 opérer  successivement  -dans  chaque  partie. 


T.e  canon  circulaire  est  facile  à concevoir  et  facile  a faire,  mais  il  est  insipide  à entendre5par  rap-  , 
y rt  a sa  manière  monotone  de  moduler5qui  est  usee , scholastique  et  qui  a vieilli  depuis  longtemps.  On  ne 
s 'tirait  faire  de  nos  jours  aucun  .usage  supportable  d’une  production  semblable. 

4.  Canon  en  augmentation  . — 

l orsqu’on  imitait  exactement  une  partie  en  doublant  ou  en  triplant  en  meme  temps  ses  valeurs  de  no- 


cuefois  dans  le  courant  dune  fugue  ou  d’un  morceau  fugue . 

\ t_.  -O 

f>  . Des  Canons  en  diminution. 

Le  canon  f-n  diminution  est  le  contraire  du 
can<  n en  augmentation:  cVst  a dire  qu’en  imitant  on 
diminue  (ordinairement  de  moitié)  les  valeurs  de  notes. 


èt 


(e  canon (ou  plutôt  celte  imitation)  ne  peul  pas  se  prolonger  au  delà  de  la  note  SOL,  marquée  dune-J— 
•ans  faire  deux  octaves  consécutives,  à moins  que  cette  imitation  ne  soit  en  meme  temps  par  JMorYE  - 
vu  \i  oo\Tf,  u f f . S Ion  ne  fait  plur.  de  canons  en  augmentation,  on  en  fait  encore  moins  en  diminution 'Mais  une 
imitation  de  celte  espece  peut  s'employer  dans  une  fugue  dont  le  sujet  est  fort  large  . 


(.e  si£ne 


indi 


que  que 


la  basse  cesse  d imiter  le  dessus  a cet  endroit." Ainsi  tout  ce  qui  fait  le  dessus  en  partant 


elle  r !c  n’est  qu’un  accompagnement  qui  ne  s’imite  plus  , ( ) 


O-  1 

-üd 


Des  Canons  a deux  parties  qui  peuvent  se  changer 
en  trio  ou  en  quatuor . 

On  fait  un  canon  a deux  parties, mais  dont  1 harmonie  e.^t  en  contrepoint  soit  a la  dixiëme,soit  a la  dou- 
zièmement (ce  qui  vaut  mieux) a l’octave, tous  trois  doubles  par  des  tierces  suivant  ! s r* c lés  que  nous  avons  données 
sur  ces  contrepoints  dans  le  second  livre.  Il  est  clair  d’apres  cela  que  le  duo  canonique  peut  devenir  un  trio  ou 
un  quatuor  renversables  de  plusieurs  maniérés.  Voici  un  exemple  sur  celle  proposition: 


Le  meme  en  trio,  en  doublant  la  basse  par  des  tierces  supérieures. 
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En  mettant  le  dessus  dans  la  liasse  et  la  basse  dans  le  dessus,  on  obtient  un  autre  quatuor. 

On  pourrait  tirer  quelque  parti  de  ce  canon, non  pas  comme  morceau  de  musique, mais  en  employant 
ces  exemples  dans  une  production  instrumentale  dune  certaine  longueur,  comme  dans  une  finale  de  sym- 
phonie oü  de  quatuor.  Dans  ce  cas  il  faudrait  les  séparer, les  promener  dans  differents  tons  et  lentrecouper 
par  d’autres  idées. 

1 • > “ r 

Les  anciens  appelaient  C\XON, chaque  imitation  exacte.  Or, des  imitations  de  quatre  ou  de  six  mesures  e- 
taient  des  canons  pour  eux.  Ils  ne  non-  ont  pas  laisse  un  seul  exemple  d’un  morceau  de  musique  de  50  ou  60 
mesures,  en  canon  continu,  bien  su i \ i et  bien  module j aussi  est-il  plus  difficile  de  faire  un  semblable  mor- 
ceau que  de  trouver  une  douzaine  de  canons  énigmatiques. 
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